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1. JOHDANTO 
 
Tutkimuskohde on jazz-rumpali ”Philly Joe” Jones (1923–1985). Jones loi maineensa 
Miles Davisin 1950-luvun kvintetissä ja sen lisäksi hän oli mukana monien merkittävien 
jazz-muusikoiden, kuten John Coltranen, Sonny Rollinsin, Bill Evansin ja Lee Morga-
nin levyillä. Jones oli merkittävässä roolissa luomassa 1950-luvun lopun jazzin sointia 
ja tyyliä hard bop. Jones mainitaan usein jazz-kirjallisuudessa ja artistihaastatteluissa, 
joten Jonesin soitto oli ja on vieläkin merkittävää jazz-yhteisölle, soittajatovereille ja 
rumpaleille. Jazz-pedagogiikassa käytetään usein esimerkkeinä äänitteitä, joilla Jones 
on rumpalina, ja tavallista on, että rumpujensoiton opiskelija saa transkriptiotehtäväk-
seen Jonesin soolojen kirjoittamisen ja soittamaan opiskelemisen. Solistinlahjojen lisäk-
si jazz-muusikot arvostivat Jonesissa taitoa säestää solistia. Tässä tutkimuksessa keski-
tytäänkin Jonesin komppaukseen.  
Komppauksella (engl. comping) tarkoitetaan jazzissa solistisen improvisoinnin 
taustalle soitettavaa improvisoitua säestystä. Käsite juontaa juurensa joko ilmaisusta ”to 
accompany”, säestää tai myötäillä, tai ”to complement”, täydentää (Hodson 2000: 52). 
Jazz-muusikoiden keskuudessa käsitteeseen sisältyy kommunikointiin ja aloitteellisuu-
teen viittaava vivahde. Komppauksen odotetaankin olevan – soittimen roolin piiriin 
kuuluvien ja estetiikan rajoissa olevien odotusten täyttämisen ohella – vuorovaikutteista 
ja uutta luovaa. ”Perinteinen” säestys-termi taas viittaa solistisessa funktiossa toimivan 
muusikon myötäilemiseen, missä säestäjän tehtävänä on tukea solistilähtöistä draamaa. 
Vokaalimusiikkinuoteissa säestys on usein kirjoitettu auki, mutta nykyajan rytmimu-
siikkinuottikustanteissa on myös sointumerkinnät, joiden pohjalta soittaja on vapaa 
säestämään improvisoiden, mistä juontuu käsite vapaasäestys. 
Komppaus, kuten koko esitys ponnistaa soitettavan kappaleen tiedossa olevien 
ainesten pohjalta, joista tärkeimpinä mainittakoon tahtilaji, sävellaji, muotorakenne, 
sointukierto ja melodia. Kappaleen yleiset asiat löytyvät ”liidinuotista” (engl. lead 
sheet). Jos nuotinnus perustuu johonkin klassiseen tulkintaan tai sovitukseen, nuottiin 
lisätään lisäinformaatiota, kuten yhdistetty tempo/tyylimerkintä, modifioidut soinnut tai 
rytmisektiolle osoitetut merkinnät. Yhdestä kappaleesta saattaa olla markkinoilla useita 
liidinuottiversioita eri kustantajien ohjelmistonuottikirjoista, real bookeista ja fake boo-
 2 
keista, joissa sävellajit, sointumerkinnät ja melodian rytmit saattavat poiketa toisistaan 
huomattavastikin.  
Komppaus-käsite on aluksi etenkin piano-termi. Bebop-komppauksessa pianis-
tit korvasivat vasemman käden ahtaan stride-rytmin säästeliäämmällä, epäsäännöllisellä 
tekstillä, jotta vältyttäisiin jatkuvilta dissonansseilta solistin kanssa (Collier 2007). Ny-
kyaikana käsitettä käyttävät sekä sointusoittajat että rumpalit; sointusoittajien komppaus 
on rytmisharmonista, rumpalin komppauksen ollessa rytmiorientoitunutta. 
Jazz-rumpalin näkökulmasta improvisointi tarkoittaa sekä solistista impro-
visointia että improvisoitua säestystä. Solistisessa funktiossa olevaa rumpusooloa ei 
jokaisessa kappaleessa ole. Sen sijaan rumpali säestää improvisoidusti taukoamatta 
muiden sooloja ja kappaleen sävellettyä melodiaa, teemaa. Jonesin uran huippukohdan 
ajan jazzissa rumpalin vaikeneminen oli radikaali sovituksellinen tehokeino. Koska 
rumpukomppaus on merkittävässä roolissa vaikuttamassa esityksen kokonaiskuvaan, 
tulee tarve analysoida rumpukomppauksen rytmiä, fraaseja ja vuorovaikutusta. 
 
Rumpukomppausta tutkitaan sekä eriytettynä että kontekstissa, ja pääkysymyksiä on 
kolme. Taustasta irrottamisen tarkoituksena on pyrkiä löytämään rumpukomppauksesta 
syntaksisia piirteitä: (1) minkälaisilla rytmeillä Jones komppaa, ja miten rumpukomp-
pauksen rytmi suhteutuu rytminpitokuvion pulssiin, metriin ja muotoon nähden; (2) ja 
millaisia komppausfraaseja Jones soittaa? Jazz-muusikko pohjaa improvisaationsa eri 
yhteyksissä hänen hyvin hallitsemiin improvisointiaiheisiin, lickeihin1, jotka muodosta-
vat soitolle lähtökohdan ja laatutason. Analyysissa etsitään Jonesin usein toistamia 
komppausaiheita, komppi-lickejä. Komppauksen kontekstialisoinnin tarkoituksena on 
löytää rumpalin vuorovaikutustapoja: (3) miten vuorovaikutus ilmenee solistin kanssa ja 
miten vuorovaikutus ilmenee rytmisektion sisällä? Vuorovaikutusanalyysissa tutkitaan 
myös muiden soitinten osuuksia, jotta olisi mahdollista löytää vuorovaikutusketjujen 
alullepanijat ja aiheiden siirrot soittajien välillä. Työn lopussa olevaan transkriptioliit-
teeseen on kirjoitettu mukaan eri soittajien soolot, pianokomppauksen rytmi sekä bas-
son osuus niiltä osin, kuin se poikkeaa rooliin kuuluvasta oletustekstistä.  
                                                
1
 Lick on lyhyt improvisointiin upotettu ja tilanteeseen sopiva musiikillinen aihe, joka voi olla soittajan 
itsensä keksimä tai se voi olla myös lainattu toiselta muusikolta (Witmer 2007). 
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Tutkimus rajataan yhteen keskitempoiseen jazz-blueskappaleeseen ’Blues for 
Philly Joe’ (Rollins 1957). Työ on musiikkianalyyttinen ja sen näkökulma musiikinteo-
reettinen. Tutkimuskohdetta lähestytään kolmelta kantilta: 1) rytmiteoreettisesti – rytmi-
linja; 2) motiivianalyyttisesti – Jonesin sanavarasto; ja 3) prosessina – vuorovaikutus. 
Jokaista näkökulmaa tarkastellaan omissa pääluvuissa. Työ on aiheen perustutkimusta, 
jossa samalla testataan tutkimusmenetelmiä ja niiden toimivuutta jazz-improvisoinnin 
analyysissa, mutta tuloksilla tulee olemaan myös pedagogista käyttöarvoa.  
Tutkittava kappale on löydettävissä Sonny Rollinsin (1957) CD-levyltä Newk’s 
Time. Transkriptioiden tekemisessä on hyödynnetty ohjelman Transcribe! 7.31:n hidas-
tus- ja luuppitoimintoa. Transkriptiot ovat tekijän kirjoittamia, paitsi jos toisin maini-
taan. Nuottiesimerkit kirjoitetaan Finale 2003 nuotinkirjoitusohjelmalla. Tutkimuksen 
avainsanat ovat ”Philly Joe” Jones, jazz-rummutus, säestys ja vuorovaikutus. 
 
Ensimmäinen väitöskirja jazz-rummutuksen saralta on Theodore Brownin (1976) työ A 
History and Analysis of Jazz Drumming to 1942. Työssä on laaja selvitys jazz-rytmiikan 
afrikkalaisista juurista ja sotilasmusiikista, niiden sulautumisesta ja evoluutiosta jazz-
musiikiksi ja -rummutukseksi. Myös rumpusetin varhainen evoluutio on tarkasti esitet-
tynä. Työn rajaus ei yllä toisen maailmansodan jälkeiseen moderniin jazziin saakka. 
James Huttonin (1991) tutkimus Sidney “Big Sid” Catlett: The Development of Modern 
Jazz Drumming Style jatkaa siitä, mihin Brownin työ jäi – modernin jazz-rummutuksen 
kynnykselle. Hutton tarkastelee Catlett’n säestys- ja soolotyyliä, mutta rytmisyntaksin 
ja vuorovaikutuksen tarkastelua työssä ei ole. Wolfgang Tozzin (1994) työ Jazz-
Drumming – Studien zum Spiel von Jack DeJohnette selvittää DeJohnetten tyyliä laajal-
la rajauksella, jonka seurauksena komppausanalyysi hukkuu valtavaan informaatiomää-
rään. Anthony Brownin (1997) väitöskirjan The Development of Modern Jazz Drumset 
Performance 1940–50  toimii kronologisena jatkona Huttonin työlle. Väitöskirjassa on 
aikaisempia monitieteellisempi ote, missä jazz-kulttuuria pohditaan myös yhteiskunnan 
kontekstissa. A. Brown menee syvälle polyrytmien tarkastelussa, joten toisen Brownin 
työn kanssa jazz-rytmiikan afrikkalainen taustoitus on perusteellinen. Väitöskirjansa 
lopussa A. Brown keskittyy Kenny Clarken ja Max Roachin rumpujen soiton tarkaste-
luun. Transkriptioihin on kirjoitettu kaikki soittimet, mutta valitettavasti leipätekstiin 
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upotetuissa nuottiesimerkkien analyysissä ei mennä pintaa syvemmälle vuorovaikutuk-
sen selvittämiseksi.  
Jazz-rumpukomppausta ei ole tutkittu erillistutkimuksena, vaan rumpukomp-
paus on ollut osa laajempaa muusikko-, soitin- tai genretutkimusta. Myöskään Jonesista 
ei ole tehty erillistutkimusta. Georges Paczynskin (2000) bop-rumpaleiden soittoa tar-
kastelevasta tutkimuksesta Une histoire de la batterie de jazz. Tome 2: les années 
bebop: la voie royale et les chemins de traverse löytyy Jonesin soittoa ja biografiaa 
käsittelevä luku. Paczynskin huomio kohdistuu Jonesin soitossa rumpusooloihin, tee-
mojen tukemiseen ja pianistin kanssa toteutettuihin yhteisiin rytmikuvioihin. Komppa-
usta käsitellään vain yhden lyhyen fragmentin valossa. Paul Berlinerin merkittävä työ 
Thinking in jazz: the infinite art of improvisation (1994: 619–623) käyttää yhtenä kes-
keisenä analyysikohteena Miles Davisin (1956) kappaletta ’Blues by Five’, jossa Jones 
toimii rumpalina. Berliner on tehnyt löydöksiä Jonesin käyttämistä komppiaiheista, 
mutta niiden kontekstuaalinen ja syntaksinen analyysi jää puuttumaan tutkimuksen laa-
jassa rajauksessa. Trumpetisti Berliner on pystynyt ansiokkaasti määrittelemään rumpa-
lin tehtävät musiikkiesimerkkien ja muusikkohaastattelujen avulla.  
Perinteisesti suurin osa jazz-analyysista on painottunut taustasta irrotettujen 
soolojen tarkasteluun – onhan soolojen soittaminen jazzin keskeisin piirre. Viime vuo-
sina analyysin painopiste on siirtynyt kontekstualisoidun improvisoinnin tutkimiseen. 
Aiheestakin, sillä rytmisektion improvisoidun säestyksen vaikutus solistin toimintaan 
on ilmeinen. Yhdysvaltalainen Robert Hodson (2000) on tehnyt väitöskirjansa jazz-
yhtyeen musiikillisista vuorovaikutuskeinoista. Tutkimuksen lähtökohtana on ongelma 
jazz-improvisoinnin lähtökohdasta: ”kun joku ihminen kuuntelee jazzia, hän tuskin kos-
kaan kuulee yksittäistä, improvisoitua linjaa, vaan pikemminkin tekstuurin, monen 
muusikon reaaliajassa luoman musiikillisen kudoksen”. Hodsonin mukaan solistin 
osuus on kudoksen yksi säie, jota muut soittajat tukevat, johon muut vastailevat ja joka 
itsessään vastailee muiden tekemisiin. (Eml. 1.) 
Jazz-yhtyesoiton rytmiikan analyysi on keskittynyt soittajien väliseen mik-
roajoitukseen (Rose, R.F. 1989, Prögler 1995), mutta rytmitekstiä ei ole paljoa tarkastel-
tu. Jere Laukkanen (2005) on vertaillut jazz-melodioiden rytmien sukulaisuutta afroka-
ribialaisiin rytmikaavoihin, erilaisiin clave-rytmeihin. Vertailussa Laukkanen on kiinnit-
tänyt huomioita melodiarytmien suhdetta alla olevaan pulssiin ja metriin. Laukkasen työ 
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on rytmianalyysimenetelmänä toimiva. Metodia käytetään tämän työn rytmilinja-
analyysissa. 
 
Tutkielman toinen luku on teoriapainotteinen. Aluksi tarkastellaan jazz-rumpusetin ra-
kennetta ja luonnetta soittimena sekä sen notaatiosysteemiä. Luvussa 2.2 avataan har-
monia- ja muotokäsitteet, ja seuraavassa luvussa rytmikäsitteet ja -ilmiöt. Käsitteet seu-
raavat suomalaisten jazz-muusikoiden käyttämiä ilmaisuja. Käsitteen perässä suluissa 
on esitetty sen amerikkalainen ilmaisu. Sen jälkeen pohditaan vuorovaikutuksen osuutta 
improvisoinnissa. Luvussa 2.5 tutustutaan jazz-rytmisektiosoiton historiaan ja lähtökoh-
tiin. Luvussa 2.6 tarkastellaan rytmisektiosoittajien rooleja bop-tyylissä soittajien ole-
tuskuvioiden ja tehtävien valossa. Painotus on rumpalin roolissa.  
Kolmas pääluku alkaa ”Philly Joe” Jonesin henkilökuvalla, jonka biografinen 
pohja rakentuu Paczynksin (2000), Korallin (2002) ja Ullman & Kernfeldin (2005) teks-
teistä. Sen lisäksi henkilökuvaa täydennetään Jonesin haastatteluilla ja muiden muusi-
koiden kommenteilla Jonesin soitosta ja persoonasta.  3.2 luvussa tarkastellaan kappa-
leen ’Blues for Philly Joe’ yleisiä piirteitä ja melodisharmonista viitekehystä.  
Neljäs pääluku on omistettu rytmilinjan analyysille, viides pääluku fraasiana-
lyysille ja kuudes pääluku vuorovaikutusanalyysille. Jokaisen analyysiluvun alussa on 
selvitetty tutkimusmetodi ja lukujen lopuissa esitetään kunkin analyysivaiheen tulokset. 
Viimeinen pääluku, johtopäätökset, vetää tulokset yhteen tutkimuskysymysten valossa. 
Työn loppuun on liitetty transkriptio sooloista, rumpukomppauksesta ja muista olennai-
sista tapahtumista. 
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2. KÄSITTEET JA TEORIA 
 
2.1 Jazz-rumpusetti ja nuottimerkinnät 
 
Jazz-rumpusetti sisältää kahteen eri luokkaan kuuluvia lyömäsoittimia: membranofone-
ja ja idiofoneja. Membranofonit ovat kalvorumpuja, joita jazz-rumpusetissä on tavalli-
sesti neljä: bassorumpu, virvelirumpu, pikkutomi ja isotomi. Idiofonit ovat itsessään 
soivia lyömäsoittimia. Jazz-rumpusetissä löytyvät idiofonit ovat symbaaleja, joita on 
tavallisesti kolme: komppi- ja aksenttisymbaali sekä jalalla kontrolloitava vastalautaspa-
ri, hi-hat.2 Jonesin rumpusetti oli 1950-luvulla valokuvien perusteella edellisen kaltai-
nen (Falzerano 1995: 57, 62, 63; Korall 2002: 220; Paczynski 2000: 230). Edellä mai-
nittu komponenttisisältö oli lähes vakio 1940–60-luvuilla jazz, mutta rumpusetin ko-
koonpano on vaihdellut eri aikoina suurestikin eri tyylien ja trendien mukana. 
 
Kuva 1. ”Philly Joe” Jones (Falzerano 1995: 57). 
 
 
Aivan kuten rumpusetin lyömäsoitinkokoonpano, rumpusetin nuottimerkinnätkään eivät 
ole täysin vakiintuneet. Rumpusetin muuttuva komponenttirakenne aiheuttaa merkintö-
jen muuttumista ja siirtymistä nuottiviivastolla. Jazz-rumpusetin kalvorumpujen paikka 
nuottiviivastolla on standardi, mutta symbaalien paikka vaihtelee. Työssä käytetään 
                                                
2
 Komponenttien englanninkieliset nimet seuraavat tekstissä esiintyneessä järjestyksessä: bass drum, 
snare drum, tom-tom, floor tom-tom, ride cymbal, crash cymbal ja hi-hat. 
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amerikkalaista tapaa, koska se on suomalaista käytäntöä selkeämpi. Amerikkalaisessa 
tavassa kapuloilla soitettavat symbaalit merkitään viivaston päälle, kun taas suomalai-
sessa tavassa hi-hat ja pikkutomi merkitään samaan kohtaan. Myös erikoismerkkien ja 
nuotinpäiden käyttö vaihtelee tekijän ja kustantajan mukaan. Tässä työssä käytetään 
seuraavia merkintöjä rumpusetin komponenteista ja lyöntitavoista:  
1. komppisymbaali, soitetaan kapulan nupilla  
2. symbaaliaksentti, soitetaan kapulan varrella symbaalin laitaan 
3. suljettu hi-hat, soitetaan kapulalla  
4. avoin hi-hat, soitetaan kapulalla jalka pedaalilta nostettuna 
5. pikkutomi  
6. virvelirumpu  
7. virvelirummun reunalyönti (cross stick), kapulan pää lyödään vantee-
seen samalla kun toinen pää on kiinni kalvossa  
8. kapulalla kapulaan (stick on stick), virvelirummun kalvossa kiinni ole-
vaa kapulaa lyödään toisella kapulalla  
9. isotomi 
10. bassorumpu 
11. hi-hat jalalla poljettuna. 
 




2.2 Harmonian ja muodon käsitteet sekä blues 
 
Sointu on yhtä aikaa soivista säveltasoista muodostuva sävelkimppu, joka hahmottuu 
kuulijan aivoissa korvissa omaksi tunnistettavaksi ja erilliseksi sointiväriksi. Sointu voi 
hahmottua myös peräkkäisistä sävelistä syntyvän sointuarpeggion myötä. Harmonialla 
tarkoitetaan peräkkäisten sointujen muodostamaa, ajassa tapahtuvaa sointuketjua. Jazz-
1.        2.         3.         4.          5.         6.         7.         8.          9.       10.       11.        
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pienyhtyeessä soinnut syntyvät tavallisesti bassosävelen, pianosointuhajotuksen3 ja me-
lodisessa funktiossa olevan soittimen vertikaalisesta yhteisvaikutuksesta. Harmonia 
määrittyy horisontaalisesti basistin pohjasävelmelodian, pianistin äänenkuljetuksen ja 
solistin sävelvalintojen tuloksena.  
 
Jazz-kappaleen kokonaismuotoa tai sovitusta kutsutaan muusikoiden keskuudessa ”ar-
riksi” (head arrangement). Suomen kielessä ei ole vakiintunutta vastinetta jazz-
pienyhtyeelle tyypilliselle head arrangement -käsitteelle, mikä tarkoittaa esitys- tai ää-
nitystilanteessa, ”hatusta” sovittamista. Head arrangement koostuu osioista – alkutee-
masta, sooloista ja lopputeemasta. Jazz-tulkinnan lähtökohtana on se, että jokainen soit-
taa soolon. Teema ja soolot pohjautuvat yleensä samaan sointukaavaan, jota tässä työssä 
kutsutaan kierroksi (chorus). Amerikkalaisessa populaarimusiikkikappaleessa chorusta 
jäädään kertaamaan kerran esiintyvän, läpisävelletyn säkeistön (verse) jälkeen. Vielä 
1920-luvun jazzissa kappaleet saattoivat alkaa säkeistöllä, mutta nykyisin sitä käytetään 
enää hyvin vähän. (Owens 2006a.) Jazz-muusikot käyttävät termiä muoto (form) ku-
vaamaan soitettavan kappaleen sointukiertotyyppiä, jolla on tietty metrinen kesto (Hod-
son 2000: 119).  
Analysoitava kappale on muotorakennetyypiltään blues, jonka musiikilliset ja 
mentaaliset juuret ovat syvällä afroamerikkalaisessa ja afrikkalaisessa musiikkikäytän-
nöissä ja -kulttuurissa. Blues ei ole laulumuodon tavoin sarja sointukulkuja ja modulaa-
tioita, vaan se tarjoaa ilmaisun pohjalle joustavan, melodisharmonisen viitekehyksen, 
joka on useimmiten 12-tahtinen kierto. On olemassa myös typistettyjä kahdeksantahtisia 
ja jatkettuja 16-tahtisia blueseja (Owens 2006b). Blues-kierto jakaantuu kolmeen neli-
tahtiseen säkeeseen, joita tässä työssä kutsutaan riveiksi. Bluesin jokainen rivi on soin-
nuiltaan erilainen, joten muodon harmoninen rakenne on ABC.  
 
Taulukko 1. Kaksi bluesin harmonista variaatiota (Hodson 2000: 85–86). 
Tahti 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 
Perus-blues F7    Bb7  F7  C7  F7  
Jazz-blues F7 Bb7 F7  Bb7 B°7 F7 D7 G7 C7 F7  
 
                                                
3
 Sointuhajotus-termiä (engl. voicing) käytetään vakiintuneesti jazz-muusikoiden keskuudessa ilmaise-
maan tapaa soittaa jokin tietty sointu tietynlaisella intervallirakenteella ja sävelvalinnalla. 
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Jazz-bluesissa (ks. taulukko 1) on perus-bluesia tiheämpi harmoninen rytmi. 
Perus-bluesin kolmesta soinnusta muodostuvaa harmoniaa täydennetään pääasiassa 
dominanttisoinnuilla, joiden tuloksena harmoniaan tulee lisää äänenkuljetusta helpotta-
vaa liikettä ja linjakkuutta. Hodsonin rungot ovat turhankin pelkistettyjä, sillä perus-
bluesin kolmannella rivillä esiintyy usein Bb7-sointu kymmenennessä tahdissa ja C7-
sointu kahdennessatoista, sekä jazz-bluesissa F7-soinnut korvataan tavallisesti F6-
soinnuilla tahdeissa kolme ja seitsemän.  
Tavallisin blues-melodioiden rivirakenne on klassisen laulu-bluesin sanoitus-
muoto AAB, jossa ensimmäinen säe eli rivi esiintyy kaksi kertaa ja jossa B-rivi toimii 
kontrastina A-riveille (Hodson 2000: 129). Melodiarivi voi jakaantua edelleen sävellyk-
sen mukaan fraaseihin, joita yhdessä säkeessä voi olla useitakin (ks. kahden tahdin pi-
tuiset, kaaritetut fraasit nuottiesimerkissä 19).4 Fraasit voidaan edelleen pilkkoa motii-
veihin, melodisiin aiheisiin, jotka ovat lyhimpiä melodisesti eriteltävissä olevia raken-
neyksikköjä melodialinjassa (nuottiesimerkin 19 ensimmäinen fraasi jakaantuu neljään 
puolinuotin pituiseen motiiviin). 
Toinen yleinen rakennetyyppi on 32-tahtinen laulumuoto, jolla on muutamia 
standardisoituneita variaatioita. Yleensä laulumuodon chorus jakaantuu kahdeksantahti-
siin osiin, joista yleisimmät ovat AABA- ja ABAB-rakenteet. (Hodson 2000: 132–134.) 
Jazz käyttää hyödykseen kertaamista ja chorus-muotoa, sillä olisi äärimmäisen 
vaikeaa improvisoida ulkomuistista jatkuvasti muuttuvaan sointukaavaan. Harmonialla 
on taipumus muuttua ja varioida kappaleen edetessä vuorovaikutusprosessin myötä, ja 
kokeneet soittajat eivät tyydy soittamaan ennalta annettuja sointuja (Hodson 2000: 79). 
Liidinuotti (ks. 1) toimii melodisena ja harmonisena viitekehyksenä (emt. 65), josta 
soittajat ammentavat harmonian kappaleen esitykseen taitotietonsa pohjalta ja kommu-
nikoinnin myötävaikutuksella. Toinen tapa käyttää kertausta hyödyksi on toistuvien 
riffien, päällekkäisten rytmimelodioiden yhtäaikainen käyttö.5 Ingrid Monson (1999: 
34) on tutkinut riffejä Count Basien levyttämässä kappaleessa ’Sent for You Yesterday’ 
(Basie 1938), missä riffit toimivat melodiana, kysymys–vastaus-muotona, ostinatona ja 
kerroselementtinä.  
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 Hodson käyttää tästä työstä poiketen fraasi- ja säe-termiä synonyymeinä.  
5
 Riffi on luonteeltaan itsenäinen rytmismelodinen elementti, jonka ei tarvitse olla peräisin kappaleen 
temaattisista aineista. Riffin alkuperä on bluesissa ja 1930-luvun Kansas City jazzin myötä riffeistä tuli 




Rytmikäsitteet seuraavat amerikkalaista nimistöä, jota on täydennetty saksalaisperäisillä 
täydennyksillä. Saksalainen rytmioppi on amerikkalaista ”veljeään” tarkempi, joten se 
tarjoaa rytmien jäsentämiseen ja jyvittämiseen täsmällisemmät määritelmät. 
Transkriptiot on kirjoitettu 4/4-tahtilajiin, mikä nuottiesimerkeissä ilmenee -
merkintänä6. Yhtä 4/4-jaksoa kutsutaan yleisen käytännön mukaan tahdiksi (bar). Tahti 
jakaantuu neljäksi iskuksi (beat), jotka ovat painollisia tahdinosia. Tässä työssä isku-
käsitettä käytettään vain metrikäsitteenä; yhtä rumpalin soittamaa nuottia kutsutaan 
lyönniksi (stroke). Jazzissa, ja muissa afroamerikkalaisissa musiikeissa, on vakiintunut 
käytäntö kirjoittaa partituurit 4/4-tahtilajiin, mutta vielä 1900-luvun alun ragtime-nuotit 
olivat pääsääntöisesti 2/4-tahtilajissa. 4/4-tahtilajissa iskut muodostavat kaksi iskuparia, 
joten 4/4-tahtilajia voidaan pitää kahden 2/4:n yhdistelmänä. Nuotinnuksissa on jätetty 
tahdin puoliväli näkyviin jazzin kirjoituskäytännön mukaisesti. Jazz-rytmisektion ja 
rumpalin rytminpitokuvio (time pattern) on iskuparin pituinen (ks. nuottiesimerkki 10). 
Esityksen tempomerkintä neljäsosaiskujen lukumäärän minuutissa (im). 
 
Nuottiesimerkki 2. Rytmikäsitteiden selvennys. 
 
 
Tahdin ensimmäistä iskua kutsutaan pääiskuksi (downbeat) ja kolmatta iskua 
sivuiskuksi (stronger afterbeat). Eurooppalaisesta metrikäsitteistöstä peräisin oleva jako 
toimii jazz-harmonian fragmentoinnissa, sillä sointukadenssien kohdesointu esiintyy 
yleensä tahdin pääiskulla harmonisessa rytmissä, kun tahdissa esiintyy kaksi sointua, tai 
jos harmoninen rytmi on yksi sointu tahdissa, vaihtuu sointu lähes poikkeuksetta tahdin 
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ensimmäisellä iskulla. Tahdin toista ja neljättä iskua kutsutaan takapotkuiksi (backbeat, 
weaker afterbeat). Isku jakaantuu kahdeksi kahdeksasosaksi, joista ensimmäinen on 
painollinen eli iskullinen (beat) ja jälkimmäinen painoton eli iskuton (off-beat).  
Painottomalta puoliskolta alkavaa, iskurajan ylittävää painollista säveltä kutsu-
taan synkoopiksi. Jazz-rytmiikassa synkooppi esiintyy tavallisesti rytmisenä ennakkona, 
jossa painollinen sävel tai sointu aikaistuu alkavaksi edellisen iskun puolelta. Synko-
pointia pidetään afroamerikkalaisen rytmiikan keskeisimpänä ominaisuutena. Nuotti-
esimerkki 3 esittelee neljä erilaista synkooppia: ensimmäinen on iskuparin ja samalla 
rytminpitokuvion sisällä tapahtuva takapotkun ennakko, toinen ylittää iskuparin rajan, 
kolmas ylittää tahtiviivan ja neljäs on iskun painottomalle puoliskolle tuleva, iskun si-
sällä oleva lyhytkestoinen sävel, joka hahmottuu synkoopiksi sitä seuraavan tauon myö-
tä. Rumpujen ääni on lyhyt, joten niihin soitettavat synkoopit saavat kuultuna neljännen 
synkoopin muodon, mutta symbaalit ylittävät iskurajan pitkäsointisuudellaan.  
 
Nuottiesimerkki 3. Alemman stemman rytmi esitettynä synkopoidussa muodossa.  
 
 
Aksentti-termiä ja ”>”-merkintää käytetään rumpujen yhteydessä kuvaamaan 
tekstistä läpitunkevaa, dynaamisesti painollista lyöntiä. Sekaannusten välttämiseksi 
muunlaiset aksentti-käsitteet korvataan paino-termillä.  
Vaikka nuottiesimerkkien kahdeksasosat on kirjoitettu tasamittaisiksi, esitetään 
ne nuottikuvasta poiketen aina kolmimuunteisesti. Kolmimuunteisuus eli swing-
artikulaatio tarkoittaa kahdeksasosien esittämistä tavalla, jossa painollinen puolisko on 
pidempi kuin painoton puoliskon suhteessa 2:1.7 Kolmimuunteisessa tulkinnassa nel-
jäsosat jakaantuvat kolmeen samanpituiseen osaan, joista muodostuu trioli. Jazz-
fraseeraus pohjautuu trioleihin. Perustana olevaa tiheämpää viiterytmiä kutsutaan poh-
jajaoksi (subdivision).  
                                                
7
 Triolipohjainen kirjoitusasu on lähimpänä soivaa totuutta, mutta pitkän ja lyhyen sävelen välinen suhde 
saattaa vaihdella tempon ja tyylin mukana: esimerkiksi rumpalin komppisymbaalirytmin lyöntien kes-
tosuhde muuttuu tempon mukana suhteen ollessa tasajakoisempi nopeassa tempossa ja liioiteltu hitaassa 
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Nuottiesimerkki 4. Kahdeksasosanuottien kolmimuunteinen tulkinta. 
      (a) tasajakoinen kirjoitusasu         (b) kolmimuunteinen tulkinta       (c) kolmimuunteinen kirjoitusasu 
 
 
”Polyrytmistä puhutaan, kun samassa tahtilajissa esiintyy erilaisia rytmikuvioi-
ta, joiden aksentit osuvat eri tahdinosille” (Padilla 2000: 20). Täten myös iskuilta syn-
koopeille siirretty rytmilinja on tulkittavissa polyrytmiksi (Brown 1997: 71). Tyypilli-
nen polyrytmi jazzissa on neljäsosapulssin ja neljäsosatriolin päällekkäinen ilmenemi-
nen. Tällaista 3:2-polyrytmityyppiä kutsutaan hemiolaksi. Hemiolaa muistuttavista po-
lyrytmeistä käytetään tässä työssä nimitystä risteävät rytmit (cross rhythm), missä poly-
rytmin osarytmit kohtaavat peräkkäisissä tahdeissa samalla tahdinosalla tai peräkkäisis-
sä iskupareissa samassa kohtaa. Toinen nimitys rytmi-ilmiölle on vertikaalinen poly-
rytmi. Nuottiesimerkissä 5 on esitetty hemiolan molemmat käännökset. 
 
Nuottiesimerkki 5. Hemiola-rytmit. 
           (a) ”tavallinen” hemiola.             (b) käännetty, ”jazz”-hemiola.  
 
 
”Polymetriikkaa esiintyy, kun musiikki jäsentyy samanaikaisesti kahden tai 
useamman metrin mukaan, vaikka se olisi kirjoitettu yhteen ja samaan tahtilajiin” (Pa-
dilla 2000: 20). Jonesin komppauksen polymetreihin perustuvat rytmit joutuvat suuren-
nuslasin alle – varsinkin nuottiesimerkissä 6a esitetty charleston-solun ydinsolu kuulos-
taa olevan koko ajan läsnä. Puolinuottijaon päällä esiintyvän charleston-solun aloitus- 
ja lopetussävelen etäisyys toisistaan on 3/8. Yhdessä tahdissa kahdeksasosin (pohjajako) 
esitettynä puolinuottirytmi muodostaa jaon 4+4 charleston-rytmin luodessa jaon 3+5. 
Täten charleston rikkoo puolinuottirytmin nelikulmaista dominanssia. 
Charleston oli 1920-luvun muotitanssi, jonka rytmi tarttui kaikkeen sen ajan 
populaarimusiikkiin, jazz mukaan lukien. 2/2-pulssin päälle liitetty kolmiaskelinen tans-
sirytmi (6b) muistuttaa afrikkalaisesta musiikista tuttua hemiola-rytmiä (6c). (Brown 
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1976: 22.) Rytmiä kutsutaan charlestoniksi, vaikka sen rytmistä hahmoa tavataan jo 
charlestonia edeltäneessä ragtime-pianomusiikissa ja afrikkalaisissa rytmeissä. 
Charlestonin kolmiaskelinen tanssirytmi mukautuu kahdeksasosapohjajakoon, 
jonka seurauksena askelten rytmisestä kestosta tulee epäsäännöllinen, kahdeksasosin 
esitettynä 3+3+2. 3:2-rytmin afrikkalaisessa versiossa (6c) ylempi rytmi on ”askelpi-
tuudeltaan” säännöllinen, kahdeksasosin esitettynä 2+2+2. Myös alempi stemma on 
säännöllinen, joten kysymyksessä on risteävä polyrytmi hemiola. Charlestonin tanssi-
rytmin ja afrikkalaisen version välillä on selvä yhteys, mutta sen hetkinen pohjajako 
päättää tanssiaskelrytmin fraseerauksesta. 
 
Nuottiesimerkki 6. Charleston-rytmi. 
(a) charleston-ydinsolu           (b) tanssirytmi             (c) afrikkalainen versio 
 
Charlestonina ymmärretään tavallisesti sen tahdin ykköseltä alkava versio, 
mutta se voi alkaa miltä tahansa tahdinosalta, myös iskun painottomalta puoliskolta. 
Charleston-rytmillä on kaikkiaan kahdeksan transpositiota. 
 
Nuottiesimerkki 7. Charleston-solun transpositiot. 
 
 
Charleston-rytmisolut liittyvät usein yhteen tanssirytmin (6b) tavoin, ja ketjua 
on sujuva jatkaa, jolloin toisen tahdin ensimmäinen charleston ei alakaan ykköseltä. 
Päällekkäin esiintyvistä 4/4-metrin sisällä olevista rytmeistä ja charleston-ketjusta 
muodostuu 3/8-polymetri. Kysymyksessä on täsmälleen sama osarytmien kestosuhde 
kuin hemiolassa, mutta 4/4-metristä johtuen polyrytmistä tulee horisontaalinen, tahtivii-
vat ylittävä polymetri. Ilmiötä voidaan kutsua sanoin kaksi kolmen päällä 4/4-
tahtilajissa. Koska termi on kömpelö, tyydytään tekstissä käyttämään ilmaisua charles-
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ton-ketju. Polymetrin osarytmit kohtaavat toisensa tahdin ykkösellä kolmen tahdin vä-
lein, mikä on nuottiesimerkissä 8 esitetty nuolin.  
 
Nuottiesimerkki 8. Polymetri, joka rakentuu charleston-ketjusta ja neljäsosapulssista. 
 
 
Charleston-ketju ja 4/4-metri kohtaavat 3, 6, 9 jne. tahdin välein. Blues-
kierrossa jokainen kierto alkaa osarytmien yhteisin ykkösin (nuottiesimerkki 9), mutta 
32 tahdin populaarimuodossa täytyy soittaa kokonaiset 96 tahtia, 3 kiertoa, ennen kuin 
ykköset kohtaavat muotorakenteen alussa. Blues toimii täten erinomaisena alustana har-
joitella kolmijakoisia polymetrejä, ja samalla kierron kolmirivisyys vihjaa blues-kierron 
afrikkalaisiin juuriin. 
 
Nuottiesimerkki 9. Kolmijakoinen polymetri 12-tahdin bluesmuodossa. 
 
 
Jazzin, ja ylipäätänsä afroamerikkalaisen musiikin, rytmin laadullisesta ulottu-
vuudesta käytetään nimityksiä svengi (swing) ja groove. Swing-sana voidaan yhdistää 
sekä 1930–1940-lukujen tanssiorientoituneeseen jazz-tyyliin että rytmin luonteeseen. 
Tässä työssä svengi tarkoittaa jälkimmäistä. Swing-fraseerauksessa kahdeksasosat saa-
vat lähtökohtaisesti kolmimuunteisen käsittelyn. Kolmimuunteinen rytmi konkretisoi 
hyvin swing-rytmin (suom. keinu) heilurimaisen ja keinuvan luonteen, missä tempo 
kiihtyy ja hidastuu jokaisen iskun rajoissa.  
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Triolipohjainen fraseeraus ei saa yksin jazzia svengaamaan, vaan soittajien on 
soitettava rytmisesti toisistaan hieman erillään. J.A. Prögler (1995: 48–49) on tehnyt 
tietokoneavusteista tutkimusta jazz-rytmisektioiden hienorytmiikasta ja havainnut soit-
tajien soittavan ulkona metronomisesta pulssista ja irrallaan muista soittajista. Rytmin 
”rikkonaisuudesta” huolimatta, tai pikemminkin siitä johtuen, musiikki on vastaanotta-
jien mielestä svengannut. Anthony Brownin (1997: 69–70) mukaan svengi on pitkälti 
rumpalin aikaansaannosta, ja kyky luoda svengiä on jazz-rumpalille välttämätön taito, 
jonka synnyttämiseen vaaditaan taitoa ohjata dynamiikkaa, draamaa ja tempoa. Brown 
tuo vielä esiin polyrytmit svengin luojana, missä ne luovat rytmisiä pidätyksiä ja purka-
uksia, ja jotka ovat olennainen osa svengaavaa esitystä (eml. 75).  
Groove-termiä käytetään samankaltaisissa yhteyksissä svengin kanssa, mutta 
käsitteeseen liittyy laaja kirjo muita merkityksiä. Groove on kiteytettynä rytmien har-
monia – groove on rytmikudos, joka vaatii sen osarytmien olevan keskenään tasapai-
nossa. Termi tarkoittaa pohjimmiltaan katkeamatonta, kertautuvaa kuviota, mutta se on 
saanut aikojen saatossa esittämisen laatuun liittyviä ilmaisuja, kuten ”erinomainen” tai 
”hienostunut” (Kernfeld 2007).  Grooven osarytmit voivat olla myös harkitusti ristirii-
dassa toisiinsa nähden, riippuen musiikin lajista tai esittäjistä. Grooven sisältyy myös 
ei-tekstuaalisia piirteitä, jotka svengiin tavoin liittyvät jännitteelliseen ja johdonmukai-
seen fraseeraukseen.  
Groovaa-verbin käyttö on yleistynyt myös arvottamaan säestyksen laatua, kun 
rytmisektion yhteensoitto on onnistunutta ja hienorytmisesti latautunutta. Berlinerin 
(1994: 349) mukaan soittajat ”osuvat grooveen” (striking a groove) kun he tuntevat 
pulssin samalla tavalla – vertauskuvallisesti ”sydämet sykkivät samaan tahtiin”. Groove 
vaatii soittajilta taitoa tuottaa vakaata, intensiivistä ja svengaavaa rytmiä. Myös grooven 
havaitseminen vaatii kuulijalta kuuntelukokemusta ja rytmiorientoituneisuutta, sillä 
kysymys ei ole vain tyylinmukaisesti tai tarkasti soittamisesta. Termillä viitataan usein 
myös tietynlaiseen musiikkiestetiikkaan tai -tyyliin, niin sanottuun groove-musiikkiin. 
Sen ymmärretään olevan komppiorientoitunutta, harmoniselta tempoltaan rauhallista 
improvisoitua musiikkia. Nykyisin myös pelkkää yksinsoitettua yksinkertaista rumpu-




2.4 Vuorovaikutuksen osuus jazz-improvisoinnissa  
 
Kun jazzin ominaisuuksia listataan, ensimmäisenä mainitaan poikkeuksetta improvi-
sointi. Harjaantumaton korva saattaa pitää solistin improvisoitua melodiaa epäjohdon-
mukaisena, koska joskus siinä ei esiinny temaattisia aineksia lainkaan. Jotkut jazz-
improvisoijista, kuten Sonny Rollins, viihtyvät kappaleen temaattisissa aiheissa pit-
käänkin – esimerkiksi analysoitavassa kappaleessa on vaikeaa pystyttää rajapyykkiä 
teeman ja soolon välille.  
Rollinsin soolon puolivälissä on kuitenkin vaihe, jossa siihenastinen teksti-
tyyppi muuttuu. Mikä sitten antaa kiihokkeita solistille muuttaa linjojensa kurssia äkil-
lisesti? Hodson (2000: 10–14) on löytänyt solistin fraasityylin muuttuneen reaktiona 
yhteen dramaattiseen pianosointuun. Ilmiö on toistunut hetkeä myöhemmin toisensuun-
taisena: solistin puolisävelaskelliike oli tarttunut hetkessä pianokomppaukseen. Tällai-
nen kaksisuuntainen vuorovaikutus on jazzille ominaista, tai pikemminkin edellytys, 
sillä harvoin erinomainenkaan solisti soittaa elämänsä sooloa surkean tai introvertin 
rytmisektion kanssa. Täten soolo ei ole pelkästään solistin omaisuutta, vaan kokenut 
solisti tiedostaa komppauksen väliintulot ja kommentit joko reagoiden niihin tai ohitta-
en ne. Syitä Rollinsin tekstimuutokseen etsitään luvussa 6.2. 
Improvisoinnin voidaan todeta jazzissa olevan aina kollektiivista, pois lukien 
läpikirjoitetut sovitukset tai osa cool jazz -tyylisuunnasta, joissa on tavallista antaa sek-
tion jäsenille ja säestäjille tiukempia ohjeistuksia. ’Blues for Philly Joe’ edustaa bop-
tyyliä, missä yksi yhtyeenjäsen kerrallaan toimii solistina. Solistilla on valta viedä soo-
loaan haluamaansa suuntaan ja oletuksena säestävien soittajien odotetaan tukevan ja 
seuraavan solistia. Tukeminen ja seuraaminen on improvisoitua, missä komppisoittajilta 
vaaditaan kykyä tehdä säestyksellisiä valintoja reaaliajassa.  
Solisti on viimekädessä vastuussa esityksen laatu- ja sisältötasosta, ja hänellä 
on rytmisoittajia enemmän vapauksia, tai pikemminkin velvollisuuksia johtaa yhtyettä 
muuntelemalla improvisoinnin ”parametreja” ja tekemällä kontrasteja tilanteiden muka-
na afrikkalaisen johtajarumpalin tavoin. Äkilliset rekisterin vaihdokset, rytmin tiheyden 
muutokset, harmonian ”sisällä” ja ”ulkona” soittamisen vuorottelu, sekä motiivi- ja as-
teikkopohjaisten tyylien vuorottelu pitävät soolo-osion mielenkiintoisena sekä kuulijoil-
le että säestäjille. Osa kontrasteista on hienovaraisempia, kuten solistin fraasien hieno-
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rytminen sijoittelu. Taitavat solistit, kuten Charlie Parker, käyttivät ajoituksen manipu-
lointia jatkuvasti hyväkseen luodakseen soolostaan draamallisen sarjan pidätyksiä ja 
purkauksia. Manipulointi tapahtuu akselilla iskulla–takakenossa, sillä etukenoinen so-
lismi kuulostaa amatöörimäiseltä ja hermostuneelta. Rytmisektion ei odoteta lähtevän 
mukaan solistin fraseerausmuutoksiin, sillä silloin manipuloinnin aikaan saama kontras-
ti menettäisi tehoa. 
Jazz-improvisointi on täten monikerroksinen sarja ajassa ja yhdessä hetkessä 
tapahtuvia ratkaisuja ja tulkintoja, joiden syntymisessä vuorovaikutuksella on suuri roo-
li. Täten tuntuisi vieraalta analysoida jazz-sooloja kontekstitta, ilman sen hetkistä säes-
tystä ja ajassa tapahtuvaa draamallista ulottuvuutta.  
 
Hodson (2000: 23–25) on käyttänyt hyödykseen jazz-improvisointimallin luomisessa 
Nattiezin ajatuksia määrittämään musiikkityön kolme ulottuvuutta: sävellysprosessin 
(poietic process) tuloksena syntyy esitettävä partituuri (trace), jonka vastaanottaja käsit-
telee kognitiivisen prosessin kautta (esthesic process).  
 




Hodson on tehnyt muutoksia malliin soveltuvaksi jazz-musiikkityön kuvai-
luun: esittäjä toimii samalla säveltäjänä8 (poietic process), johon soittaja esitystasolla 
(trace) vaikuttaa ainoastaan äänellään (sound). Esitys vaikuttaa kuulijoihin – ei ainoas-
taan passiivisiin vastaanottajiin, vaan myös aktiivisiin kanssasoittajiin, joiden ratkaisut 
vaikuttavat edelleen solistin prosessiin. Kanssasoittajat toimivat kuuntelijoina, jotka 
reagoivat tekstuaalisen sisällön lisäksi soittajan ääneen, soundiin. Jos kaksi solistia im-
                                                
8
 Tämä on tyypillistä monille kuulonvaraisesti välittyville musiikkiperinteille, joissa musiikki luodaan 
esityshetkellä. 
vastaanotto 
esittäminen ääni säveltäminen 
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provisoisi samalla tavalla, toinen pehmeällä transientilla takakenossa ja toinen päättä-
väisesti iskulla ”torven täydeltä”, olisi vastaanottavien soittajien reaktiot erilaisia. 
Jazz-kulttuurissa arvostetaan yksilöllisyyttä tradition rajoissa. Yksilöllisyyteen 
kuuluu sekä sisällöllinen että soinnillinen aspekti. Soittajat lainailevat ideoita toisiltaan 
tai kauempaa jazz-perinteestä, joten oman improvisoinnin pystyy rakentamaan laina-
lickien varaan. Kokonaisuudessaan lainatun soolon esittäminen voi kuulostaa hyvinkin 
yksilölliseltä, jos sen esittää omalla persoonallisella soundilla. Oman, helposti tunnistet-
tavan äänen saavuttaminen on jazz-muusikolle arvostettu ominaisuus. Aktiiviselle jaz-
zin kuuntelijalle kehittyy kompetenssia tunnistaa soittaja lyhyen musiikkiesimerkin pe-
rusteella sävelen alukkeen (attack), ajoituksen ja muiden tekijöiden yhteisvaikutuksesta.  
Hodsonin kaavion tekijöiden lisäksi kappale ja laji vaikuttavat myös ratkaisui-
hin, joten sävelmällä on harmonisilla, rakenteellisilla ja tempoon liittyvillä aspekteilla 
on vaikutus vuorovaikutussyklin tekijöihin. Vuorovaikutteisen improvisoinnin malliin 
voidaan lisätä kappale ja sen laji/rakenne viitekehykseksi.  
 
 
2.5 Rytmisektiosoiton historiaa 
 
Jazz-rummutuksen syntyä afrikkalaisten orjien ja eurooppalaisten siirtolaisten muka-
naan tuomista traditioista on tutkittu paljon, muun muassa Brown (1976) ja Paczynski 
(1999), mutta rytmisektiosoiton historian ja rytmikerrostumien tarkastelu on töissä jää-
nyt vähemmälle. Tämän luvun tarkoituksena on tarkastella tutkimuskohdetta edeltänei-
den rytmisektioiden kokoonpanoja ja niiden komppausta transkriptioiden ja valmiiden 
nuottien avulla. Ennen afroamerikkalaisia tyylejä tutustutaan jazzin afrikkalaisiin ja 
eurooppalaisiin juuriin. 
 
Läpitunkevin piirre afrikkalaisessa musiikissa on rytmiikan kompleksisuus, jonka luo-
miseen osallistuu rumpuryhmä, laulajat, tanssijat ja jopa muut tilaisuudessa mukana 
olevat. On myös afrikkalaisia musiikkikulttuureja, joissa ei käytetä rumpuja. Jokaisella 
rumpuryhmän jäsenellä on erillinen rytminsä ja roolinsa kussakin musiikkiseremonias-
sa. Afrikkalaiselle rytmiajattelulle on tyypillistä jakaa aika horisontaalisesti kahden ja 
kolmen pohjajakoyksikön (kahdeksasosa) ryhmiin, esimerkiksi 2+3+2+2+3, jonka pääl-
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le lisätään pohjajakoa seuraavia, eripituisia osarytmejä. (Brown 1976: 4–5.) Tuloksena 
syntyy additiivinen rytmikudos 12/8-metrissä.  
Nuottiesimerkistä 10 näkee kuinka kello jakaa 12 tahdinosaa kahteen jaksoon 
5+7, jotka jakaantuvat edelleen (2+3)+(2+2+3). Kahdeksasosat toimivat koholyönteinä 
ja samalla tuovat esiin ensimmäistä ja kuudetta kahdeksasosaa. Kello luo epäkeskon 
rytmiavaimen, jonka referenssirytmiksi tulee tasainen helistinrytmi. Kellorytmi vihjaa 
6/4-metriin, jolloin sen alkupuolisko olisi iskuilla ja loppupuolisko synkoopeilla. Helis-
tin pysyy 12/8:ssa. Epäsäännöllinen kellorytmi ja säännöllinen helistinrytmi luovat yh-
dessä moniulotteisen rytmipohjan, jonka päälle rummut lisätään.  
 




Kagan soittaa pituudeltaan 3/8-kuviota, kidi ja kroboto 6/8-kuviota ja totogi 
12/8-kuviota. Merkittävää on myös se, kuinka tahdin ykkönen esiintyy ainoastaan ryt-
mipohjassa. Kidi-kuvio alkaa toiselta ja päättyy kolmannelle kahdeksasosalle tuloksena 
pohjajakoa seuraava helistinrytmin ”täyttö”, mutta kellorytmin nähden kuvio on mah-
dollisimman kompleksi. Kagan aloittaa kuvionsa samalla tavalla, mutta kuvio jatkuu 
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vielä yhdellä lyönnillä ja päättyy neljännelle kahdeksasosalle. Päätepiste tulee samaan 
aikaan toisen ja neljännen helistinlyönnin kanssa. Totogi-kuvio alkaa kolmannelta kah-
deksasosalta ja korostaa 6/4-vaikutelmaa. Totogi seuraa kellorytmiä, kuten myös krobo-
to. Kroboton kuvio alkaa kolmannelta kahdeksasosalta ja päättyy kuudennelle, jotka 
molemmat saavat painon. Juuri sen takia 3/4:lta näyttävä kuvio hahmottuukin 6/8:ksi. 
Painotukset muodostavat synkopoidun, säännöllisen ja nelilyöntisen rytmin, joka on 
sama kuin helistinrytmi, mutta se on siirtynyt yhtä kahdeksasosaa aikaisemmaksi.  
Yhteenvetona voidaan sanoa ’Slow Agbekor’ -rytmin muistuttavan joltakin 
osin jazz-rytmisektion toimintaa. Jazzissa basisti ottaa helistimen paikan, rumpalin 
komppisymbaalin vihjatessa kellokuvioon – etenkin modernimmassa soitossa, pianistin 
rytmisten ennakkojen muistuttavan kroboton rytmiä ja virvelirumputriolien muistutta-
van kagania. Osa rummuista korostaa 12/8 ja osa 6/4 rytmejä, ihan kuten jazzissa eri 
soittimet käyttävät hemiola-rytmiä horjuttamaan neljäsosapulssin ylivaltaa. Jos jazz-
kappale on kirjoitettu 12/8-tahtilajiin ja esitystyylimerkinnässä lukee ”latin”, voi ’Ag-
bekorin’ osarytmejä käyttää sellaisenaan ja soittaja kasata haluamansa säestyskuvion. 
 
Jazz otti eurooppalaisesta musiikkiperinteestä instrumentit – marssitraditiosta peräisin 
olevat puhaltimet ja lyömäsoittimet. Varhaisien jazz-rumpalien virvelirummun lyönti-
tekniikkakin on peräisin perinteisestä otteesta (traditional grip), jota käytetään amerik-
kalaisessa sotilasmusiikissa. Ensimmäinen standardi sotilasmusiikkikokoonpano oli 
huilu–rumpu-duo (fife and drum corp). (Brown 1976: 47–48.) Rumpalin tehtäviin kuu-
lui signaalien anto joukko-osastojen aamurutiineissa (eml. 50). Sitä vastaavia tehtäviä 
on johtajarumpalilla afrikkalaisessa rummutuksessa.  
Seuraavassa nuottiesimerkissä tarkastellaan duo-sävelmää ’Quick Scotch’ 
(trad.). Nuotti paljastaa rummun seuraavan huilun rytmiä. Afrikkalaisen jazz-rytmiikan 
polyrytmisen esi-isään verrattuna rytmistä kokonaisuutta voisi kutsua ytimekkäästi ter-
millä unisono, yhteen ääneen. Rummun tremolo esiintyy aina iskujen painottomilla puo-
liskoilla. Tremolot sidotaan seuraavaan iskuun paitsi toisessa tahdissa, missä tremolot 
kuihtuvat ennen iskua. Tremolo esiintyy aina huilun kuudestoistaosaparin kohdalla, 
joten sillä on tiettyyn rytmiin sidottu funktio. Korusävelet (flam) tuovat esiin painollisia 
tahdinosia, joten kaikki koristelut johtavat tai painottavat iskuja. Korusävelet vahvoilla 
tahdinosilla tuovat mieleen perinnemusiikit, erityisesti kelttimusiikin, mihin kappaleen 
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nimikin viittaa. Rudimentit9 ovat kehittyneet erilaisista tremolo- ja korusävelkuvioista 
standardeiksi rumpuaiheiksi.  
 
Nuottiesimerkki 11. ’Quick Scotch’ (nuottilähde Brown 1976: 52).  
 
 
Sotilasmusiikin soitintenkirjo kasvoi 1800-luvun alussa käsittämään monenlai-
sia puupuhaltimia. Bassorummun käyttö alkoi 1800-luvun alkupuoliskolla ja siitä tuli 
standardi lyömäsoitin sotilasyhtyeillä 1800-luvun puolen välin jälkeen. (Brown 1976: 
62.) Symbaalit ilmestyivät kokoonpanoihin vuoden 1850 tietämillä (eml. 64). Vuoden 
1812 sodan10 jälkeen afrikkalaisperäinen väestö pääsi käsiksi eurooppalaisperäiin soit-
timiin ja mustat yhtyeet yleistyivät jo ennen sisällissotaa (1861–1865). Soitinkokoonpa-
not seurasivat valkoisten yhtyeiden esimerkkiä. Mustat soittajat saivat valkoisilta opas-
tusta soittotekniikassa, mikä synnytti afro-euro-amerikkalaisen rumputradition, jonka 
jazz-rumpalit ottivat lähtökohdakseen. (Eml. 68–69.) 
Sotilasmusiikin ohella toinen yleisesti kuultu musiikinmuoto oli tanssien taus-
talle soitettu instrumentaalimusiikki. Tanssiminen oli ollut suosittu vapaa-aikaviihteen 
muoto kolonialismin ajoilta alkaen. Etelävaltioissa oli tapana määrätä orjat säestämään 
ajalleen tyypillisiä perinnetansseja eri tapahtumissa, mutta heidän sallittiin soittaa myös 
afrikkalaisperäisiä tansseja, kuten congoa, eurooppalaisperäisten tanssirytmien, hornpi-
pen ja jigin lomaan contra dance -tanssitapahtumassa. Eurooppalaiset muotitanssit, ku-
ten katrilli, reel, valssi, galoppi ja polkka tulivat suosituiksi 1800-luvulla. Etenkin kat-
rillitanssisarja vuorottelevine 2/4- ja 6/8-tahtilajeineen tarjosi afrikkalaisperäisille muu-
sikoille mielenkiintoisen työskentelypohjan, sillä afrikkalainen rytmikäytäntö käsittää 
rinnan vastaavat rytmielementit.11  Orjat omaksuivat katrillin ja nopean, kaksijakoisen 
                                                
9
 Rudimentit ovat vakiintuneita lyöntiyhdistelmiä, joihin länsimainen marssivirvelirummun soitto perus-
tuu. Jokaisella rudimentilla on oma nimensä, jonka asian tuntevat rumpalit yleisesti tuntevat. Rudimentte-
ja voidaan verrata melodiasoitinten asteikkoihin instrumenttitekniikan perustavina harjoituksina.  
10
 Vuoden 1812 sota (War of 1812) käytiin Yhdysvaltain ja Iso-Britannian välillä vuosina 1812–15. 
11
 Katrillin kolmijakoisten rytmien käyttö tasajakoisessa sävelmässä tuottaa charleston-solun tehon.  
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reelin osaksi seremonioitansa ja rituaalejansa. Molemmissa tansseissa toistetaan rytmi-
kuvioita, millä on yhteys etenkin jazzrumpaleiden rytmijakojen käyttöön. (Eml. 69–72.)  
 
Ensimmäinen laajaa suosiota nauttinut afroamerikkalainen musiikkityyli oli piano-
ragtime. Termi rag (ragged – suom. repaleinen) juontuu termistä jig, mikä tarkoitti 
vahvasti synkopoitua tanssimusiikkia. Myös irlantilaisessa perinnemusiikista löytyy laji 
jig, joka on kolmijakoinen, 6/8- tai 12/8-tahtilajissa oleva laji. Synkopoitu melodiateksti 
esitettiin marssirytmiä muistuttavan bassosäestyksen päälle. (Brown 1976: 89–90.) Seu-
raavassa nuottiesimerkissä on katkelma piano-ragtime-kappaleesta, ’The Entertainer’ 
(1902), jonka on säveltänyt Scott Joplin (1868–1917).  
 
Nuottiesimerkki 12. Kappaleen ’The Entertainer’ tahdit 5–8 (Joplin 1902). 
 
 
Bassokäden säestys on tyypillistä kaksi-iskuista marssirytmiä. Nelitahtiset rivit 
tuovat mieleen tanssiaskelsarjat, jolloin rivin viimeisen tahdin toisen isku päättää askel-
sarjaan ja merkkaa täten käännöstä. Molemmilla iskulla vasen käsi soittaa bassoääniä 
joko yksiäänisesti tai oktaaveissa, ja iskujen painottomilla puoliskoilla esiintyy sointu-
mainen sävelkimppu. Melodiakädelle on kirjoitettu erilaisia synkooppirytmejä. Ensim-
mäisen tahdin ”kysymysfraasi” pohjautuu secondary rag12 -polymetriin. Kolmannen 
tahdin vastausfraasi koostuu peräkkäisistä charleston-soluista, joista ensimmäinen toi-
mii kohona kolmanteen tahtiin, toinen on täytetty pohjajakosävelin ja kolmas alkaa tah-
din puolivälin ylittävällä synkoopilla. Rytmi pohjautuu kahden solun pituiseen charles-
ton-ketjuun. Melodiakädessä esiintyy kaksi afrikkalaisen musiikin keskeistä ilmiötä: 
synkopointi ja kysymys–vastaus-muoto. Piano-ragtime-nuotti on helposti sovitettavissa 
                                                
12
 Secondary rag -rytmi on kaksijakoisen metrin päälle esitettävä kolmijakoinen melodiarytmi, jossa 
vuorottelevat lyhyt ja pitkä sävel kestosuhteessa 1:2. 
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yhtyeelle, jolloin esimerkiksi basso soittaisi vasemman käden iskut, banjo soittaisi va-
semman käden sävelkimput ja viulu soittaisi synkopoidun melodian.  
Historiallisesti sotilasmarssiperinteen ja jazzin väliin sijoittuva piano-ragtime 
on hyvin dokumentoitua afroamerikkalaista musiikkia. Valitettavasti täsmällinen doku-
mentointi puuttuu New Orleansin Congo Squaren sunnuntaisista musiikkimenoista ja 
samaisen kaupungin vaskiyhtyemusiikista, joilla on kiistatta ollut suurta merkitystä 
jazz-ilmaisun syntymiseen. 
Sen sijaan hyppäämme suoraan jazziin, jonka taltioiminen alkoi vuonna 1917 
chicagolaisen, eurooppalaisperäisistä muusikoista koostuneen Original Dixieland Jazz 
Bandin sessiolla. Ensimmäisenä jazz-esimerkkinä tarkastellaan ensimmäisenä afroame-
rikkalaisena jazz-yhtyeenä levyttäneen neworleanslaisen King Oliver’s Creole Jazz 
Bandin (1923) kappaleen ’Canal Street Blues’ (Oliver) neljää ensimmäistä tahtia. 
 
Nuottiesimerkki 13. Neljä tahtia kappaleen ’Canal Street Blues’ alusta.  
 
 
Banjonsoittaja Johnny St. Cyrillä on keskeinen rooli tasaisen pulssin pitäjänä, 
ja banjon lyhytsointinen ääni tekeekin siitä yhtälailla rytmi- kuin harmoniasoittimen. 
Pianisti Lil Hardin soittaa piano-ragtimen vasemmasta kädestä tuttua marssirytmiä, jos-
sa vuorottelevat bassoääni ja sointu eri käsissä. Basisti Bill Johnson soittaa puolitem-
possa banjoon verrattuna. Pääiskua ennakoi kohosävel, joka pehmentää laskua pääiskul-
le samalla alleviivaten tulevan nuotin sävelkorkeutta. Rumpali Warren ”Baby” Dodds 
(1898–1959) soittaa penaaliin (woodblock) marssirummutuksesta tuttua rudimenttiteks-
tiä, mutta eurooppalaista edeltäjäänsä enemmän synkopoiden ja kolmimuunteisena ryt-
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mitulkintana. Muista rytmisoittajista poiketen rumpali koristelee ja rikkoo rytmin neli-
kulmaisuutta. 
Seuraavassa nuottiesimerkissä Baby Dodds Trion (1946) rumpali Baby Dodds 
esittää toisen New Orleans -jazzille tyypillisen säestysrytmin edellistä hitaammassa, 
Jelly Roll Mortonin säveltämässä bluessävyisessä kappaleessa ’Buddy Bolden Blues’. 
Äänitysvuotena 1946 moderni jazz, bebop, oli lyönyt läpi, mutta samaan aikaan ”van-
ha” jazz tuli uudelleen suosituksi New Orleans Revivalin merkeissä. Äänitystekniikka 
oli kehittynyt 1920-luvulta, ja nyt kaikki soittimet oli selkeästi eroteltavissa äänitteeltä. 
Esimerkki ei voi luonnollisesti edustaa ”autenttista” New Orleans jazzia, mutta esi-
merkki antaa kuitenkin suuntaviivoja rytmisektiotoiminnasta. 
 
Nuottiesimerkki 14. Kappaleen ’Buddy Bolden Blues’ neljä ensimmäistä tahtia. 
 
 
Rumpalin tehtävänä on pitää pulssia bassorummulla, jonka päälle virvelirum-
mulla soitetaan tremoloja takapotkuille, jotka johdattelevat takaisin pää- ja sivuiskulle. 
Rivin puolitoista viimeistä tahtia poikkeavat riviin alkupuolesta huomattavasti, missä 
säestysrytmin tilalle tulee rakennemerkki, ragtime-kappaleesta tuttua tanssiaskelkään-
nöstä muistuttava säestysrytmistä irtautuminen. Pianisti Don Ewell soittaa bassokädel-
lään neljäsosapainotteista rytmiä, jossa takapotkuilla ilmenee ajoittain sointuja ja inter-
valleja. Ewell improvisoi oikealla kädellään vastamelodiaa klarinettimelodialle, mikä 
tuo kappaleeseen bluesin tunnelman. Harmonialtaan pianosäestys on jatkuvasti liikkees-
sä molempien käsien pidätys–purkaus-sävelliikkeiden ja kromaattisten sävelten ansios-
ta. Klarinetin melodiantulkinta on rytmisesti vapaata. Esimerkistä näkee, ettei kysymyk-
sessä ole 1920-luvun äänitys, koska etenkin pianistin rytminkäsittely poikkeaa huomat-
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tavasti esimerkiksi Lil Hardinin soitosta, joka edustaa hyvin ajalleen tavanomaista tyy-
liä. Nämä kaksi New Orleans -jazzin säestysesimerkkiä poikkeavat huomattavasti toisis-
taan ja voidaan sanoa rytmisektion jäsenten aina hakeutuvan tilanteen mukaan säestyk-
sessään akselille vastuu–vapaus. ’Canal Street Bluesissa’ Dodds otti vapaan koristelijan 
roolin, kun taas ’Buddy Bolden’s Bluesissa’ hän kantoi vastuun rytminpitämisestä. 
New Orleans -tyylikautta seuranneesta swing-tyylistä otetaan esimerkiksi 
Count Basie and The Kansas City 7 -yhtyeen (1944) levytyksen ’Destination K.C’ 
(Buck Clayton). Näyte on Claytonin trumpettisoolon kahdeksan ensimmäistä tahtia 
[1’08” – 1’15”]. Kappaleen muotorakenne on 32-tahtinen AABA, joten nuottiesimer-
kissä 15 on esitetty ensimmäinen A-osa. 
Rumpali ”Papa Jo” Jones (1911–85) soittaa swing-tyylille ominaisesti hi-hatiin. 
Oletuskuvio löytyy nuottiesimerkin ensimmäisestä tahdista. Muutoin jokainen tahti hi-
hatin osalta on erilainen. Molemmat sen soittamiseen osallistuvat raajat, johtokäsi ja 
vasen jalka, koordinoivat keskenään ja varioivat jatkuvasti, mistä seuraa rytmiä pitävän 
hi-hat-rytmin muuttuminen rytmismelodiseksi komppaukseksi. Virvelirumpua Jones 
käyttää merkkaamaan rivien loppuja.13 Bassorumpua Jones polkee hyvin kevyesti. Pia-
nisti Basien komppaus on ensimmäisellä rivillä vähäeleistä, mutta loppua kohti hän ak-
tivoituu merkkaamaan ensimmäisen A-osan lopun selkeästi kahdeksasosanaputuksella. 
Rumpali ja pianisti tukevat muotoa samalla tyylillä, missä ensimmäisen rivin lopulla on 
pienempi merkki ja toisen rivin lopulla suurempi rakennemerkki. Basisti Rodney 
Richardson ja kitaristi Freddie Green soittavat molemmat neljäsosakulkuja omalle soit-
timelleen tyypillisenä swing-säestyksellä. 
                                                
13
 Rivin ja muotorakenteen lopulla ilmenevä rytmisektiosoittajien aktivoituminen muistuttaa kovasti tans-
siaskelkäännöstä. Voi hyvinkin olla mahdollista, että taitekohtien merkkaaminen on peräisin afroamerik-
kalaisten tanssimuusikoiden käytännöstä tukea tanssijoiden askelsarjoja. 
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Nuottiesimerkki 15. Kahdeksan tahtia kappaleesta ’Destination K.C.’.  
 
 
Ingrid Monson (1999: 34–36) on tutkinut riffien käyttöä afrikkalaisperäisissä musiikeis-
sa ja jazzista hän on ottanut esimerkikseen Count Basien (1938) orkesterin esityksen 
’Sent for You Yesterday’ (Basie–Durham). Monson fokusoi riffien muodostamiin ky-
symys–vastaus-kaavoihin sekä riffien rytmisiin suhteisiin jazz-rytmisektion kanssa. 
Monson on löytänyt Basien yhtyeen käyttävän riffejä melodioina, kysymys–vastaus-
muodossa, ostinatona ja kerroselementtinä. Riffit ja soolot käyvät kappaleessa vuoropu-
helua, ja välillä asetelma kääntyy toisinpäin. Tenorisaksofonisoolon taustalla pasuunat 
soittavat yksiäänistä ostinatoansa. Laulukierrossa piano lisää rytmiset ennakkonsa riffi-
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en ja melodioiden kyllästämän polyfoniseen ja rytmiikaltaan monimutkaiseen kudok-
seen. Kaksi kliimaksista shout chorusta päällekkäisine kerroksineen esittävät kappaleen 
aikaisempien jaksojen riffi-kerrosten yhdistelyn. Kahdeksannessa choruksessa rummut 
vastaavat vaskien kysymykseen soolopätkin ja puupuhaltimet soittavat riffiänsä tauotta. 
Esimerkin riffit ovat sävellettyjä, mutta usein Kansas Cityn tyylissä sovitukset olivat 
syntyneet improvisoituina pitkissä jamisessioissa. Ilmiö on tavallinen afrikkalaisen dia-
sporan musiikille, missä afrikkalaistyylinen vuorovaikutus on saanut musiikin muodon. 
Sovituksellisia nyansseja lukuun ottamatta riffien ja soolojen taustalla rytmisektio soit-
taa tauotta vahvaa 4/4-pulssia edellisen musiikkiesimerkin tavoin. Tämän esityksen ko-
koonpano on kaksin verroin suurempi kuin Kansas City 7 -yhtyeen, jolloin rytmisektiol-
ta odotetaan kurinalaisuutta ja selkeyttä.  
Tähän asti on tarkasteltu jazzin afrikkalaista ja eurooppalaista perintöä, jazzia 
edeltäneitä afroamerikkalaisen musiikin tyylejä ja varhaisia jazz-tyylejä. Seuraavassa 
luvussa siirrytään tutkimuskohteen tyyliin, bopiin.   
 
 
2.6 Bop-rytmisektion jäsenten roolit 
 
Basson rooli jazzissa on keskeinen. Basistin neljäsosamelodialinjasta (walking bass 
line) ilmenee pulssi, ja basisti luo harmonian perustan sävelvalinnoillaan (make the 
changes). Rooli on myös melodinen. Basisti sitoo hajasävelillä sointusävelet toisiinsa. 
Bassomelodia ei synny eristyksissä, vaan linjojen syntyyn vaikuttaa myös pianistin ja 
solistin soitto. (Hodson 2000: 46–47.) Hodson jättää mainitsematta metrisen roolin, sillä 
bassolinjassa sointusävelet esiintyvät tahdin pää- ja sivuiskulla 4/4-tahtilajissa.  
 
Pianistin oletusrooli rytmisektiossa on basistin kaltainen, missä pianisti luo rytmiä ja 
harmoniaa. Hän tuo molemmat aspektit esiin kompaten, soittamalla harmoniaa määritte-
leviä sointuhajotuksia, usein synkopoidulla ja epäsäännöllisellä rytmillä. Pianisti reagoi, 
lukkiutuu tai valmistelee etulinjan14 melodiaa. (Hodson 2000: 52.) 
                                                
14
 Karkeasti jaettuna jazzyhtyeen etulinja (front line) on vastuussa melodisesta aineksesta esityksessä, 
johon rytmisektio (rhythm section) tekee rytmin ja harmonian (Hodson 2000: 44). Tavallisesti etulinjassa 
on puhallinsoittimia ja rytmisektiossa piano, kontrabasso ja rummut. Tässä työssä etenkin etulinjana en 
pelkästään tenorisaksofoni ja rytmisektiona edellä mainitun kaltainen.  
 28 
 
Rumpali soittaa bassorummullaan kevyesti neljäsosapulssia. Sekä Hodson että Berliner 
ohittavat bassorummun rumpusetin rytminpidon komponenttina bop-tyylissä, koska 
äänitteiltä se ei erotu kontrabasson alta. Jazz-rumpaleilla on ollut tapana käyttää pehme-
ää nuijaa bassorummun pedaalissa, jotta lyönnin aluke ei peittäisi unisonossa olevaa 
bassopulssia. Jazz-rumpupedagogi John Riley kuvaili vuonna 2001 klinikallaan osuvasti 
bassorumpupulssin soittamisen mentaalista olemusta: ”bassorumpua polkevasta jalasta 
lähtee ikään kuin jousi, joka on kytketty symbaalia soittavaan käteen – kun poljet basso-
rumpua, jousi vetäisee symbaalikäden mukanaan”. Yleensä sen ajatellaan olevan toisin 
päin, jolloin bassorumpua poljettaisiin komppisymbaalin mukana. 
Komppisymbaaliin soitetaan neljäsosapohjaista rytmijakoa, johon pulssin li-
säksi lyödään kolmimuunteisia kahdeksasosia (skip note) takapotkujen painottomille 
puoliskoille (nuottiesimerkki 16 a). Komppisymbaalikuvion peräkkäisten lyöntien kes-
tosuhde triolinosittain on 3:2:1, mikä tekee rytmistä loppua kohti kiihtyvän (b). Kiihty-
vä kuvio ”ottaa vauhtia” ja purkautuu seuraavalle iskuparille, ja täten iskuparit ja tahdit 
sulautuvat toisiinsa. Symbaalikuvion voidaan tulkita alkavan takapotkuilta ja pää- ja 
sivuiskujen olevan rytmin loppukohtia (c). Skip-lyönnit pehmentävät laskeutumista pää- 
ja sivuiskulle, eli heikentävät tarkoituksella vahvojen tahdinosien ylivaltaa rytmisekti-
ossa. Sen sijaan takapotkut soitetaan ilman valmistelua, ”raakana”. 
 
Nuottiesimerkki 16. Jazz-rumpusetin rytminpitokuvio (time pattern). 
(a) fraseerauksen lähtökohta (b) lyöntien kestosuhde (c) kuvion sijoittuminen 4/4-tahtilajissa 
 
 
Brownin (1997: 80) mukaan symbaalikuvio on epäsymmetrinen versio 3:2-
rytmistä, jossa osarytmit kohtaavat tahdin takapotkuilla. Väite on kestävä, sillä jotkut 
rumpalit, kuten Elvin Jones, perustavat soittonsa käännetylle hemiola-rytmille ja jättä-
vät tahdin pää- ja sivuiskut vaille painoa, tai jopa ilman lyöntiä. Seuraavassa nuottiesi-
merkissä on laatikoitu hemiola- ja symbaalirytmin yhteiset tahdinosat, joista takapotkut 
ja skip-lyönnit löytyvät molemmista. Edellisen vastakohtana jotkut rumpalit, kuten 
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Jimmy Cobb, soittavat 4/4-painotteisesti, jopa ilman skip-lyöntiä, joten heidän rytminpi-
tokuvionsa muodostuu ”monorytmisemmäksi”, pelkän pulssin soittamiseksi.  
 
Nuottiesimerkki 17. Symbaalirytmi ja käännetty hemiola-rytmi. 
 
Kolmas rumpalin soittava säännöllinen rytmikuvio on takapotkuille polkaista-
va hi-hat. Takapotkujen painottaminen tasapainottaa rytmisektion pää- ja sivuiskupai-
notteista tekstiä – bassolinjassa esiintyvät sointusävelet, kuten myös neljäsosat komp-
pisymbaalissa, korostavat vahvoja tahdinosia. Hi-hatista kuuluu pelkästään aluke, joten 
komppisymbaalin ja hi-hatin äänimateriaalit ovat toistensa vastakohtia: symbaali luo 
jatkuvuuden, virtauksen ja eteenpäin kulun vaikutelmaa, kun taas hi-hat segmentoi met-
riä yksiköihin (Hodson 2000: 48–49). Komppisymbaali on pitkäsointinen ja sen 
jälkisoinnin väriä voidaan kirkastaa poraamalla symbaaliin reikiä ja asentamalla niihin 
niittejä, mikä korostaa entisestään sen funktiota horisontaalisen äänimassan luojana. 
Rumpaleilla on tapana joissakin kohdissa esitystä soittaa toistuvia rytmikuvioi-
ta virvelirumpuun. Nuottiesimerkissä 18 on kolme erilaista virvelirummun rytminpito-
kuviota. Kuvio a vahvistaa pulssia iskuille soitettavin ”haamulyönnein” (ghost note). 
Toinen kuvio korostaa tahdin takapotkujen painottomia puoliskoja synkoopein, mikä 
tuo rytminpitämiseen eteenpäin liikkuvuutta. Kuvio c vahvistaa tahdin neljättä iskua, 
mikä puolestaan korostaa 4/4-metriä sulkien tahdin 4/4:n pituiseksi yksiköksi kahden 
edellisen ollessa 2/4:n pituisia. Viimeksi mainittu on yksi ”Philly Joe” Jonesin soiton 
tavaramerkeistä, hänen tunnetuin lick.  
 
Nuottiesimerkki 18. Virvelirummun rytminpitokuviot. 




Säännöllisten kuvioiden lisäksi rumpali tukee pianistin tavoin improvisoiduilla 
epäsymmetrisillä rytmeillä esityksen solistisia tapahtumia; rumpali säestää improvisoi-
dusti eli komppaa teemaa ja sooloja. Polyrytmisestä ja monimutkaisesta kudoksesta 
huolimatta rumpalin on pystyttävä pitämään rytminen perusta vakaana ja samalla olla 
korva tarkkana jokaisen soittajan soitolle (Brown 1997: 70). Hodsonin (2000: 50) mu-
kaan komppausrytmit ovat 1) reaktioita etulinjan tekemisiin, 2) etulinjan kanssa koor-
dinoituja tai lukkiutuneita tai 3) etulinjan tekemistä ennakoivia tai etulinjaa auttavia. 
Rumpali lisää välimerkkejä – pilkkuja ja pisteitä – tunkeutumalla aksentoitujen lyöntien 
kanssa solistin fraasien sisään ja väleihin (Berliner 1994: 326). Improvisoitua väliintu-
loa alkoi esiintyä 1930-luvun lopulla ”Papa Jo” Jonesin aksentoidessa bassorummul-
laan, ” pommeja pudottaen” (bombs, dropping bombs; Brown 1976: 472). Kenny Clarke 
(1914–1985) kehitteli omaa tyyliään samoina aikoina ja hänen ”pommeista” kehittyi 
rumpaleiden bebop-tyyli, jossa ruumiinjäsenet toimivat riippumattomasti, mutta koor-
dinoidusti (coordinated independence). Clarken tyylissä rumpali alkoi soittaa useita 
rytmejä samanaikaisesti, jolloin virvelirumpu esiintyi heikoilla tahdinosilla (eml. 472–
474). ”Philly Joe” Jonesia voidaan pitää ”Papa Jo” Jonesin ja Kenny Clarken soittope-
rinteen kehittäjänä. 
 
Jazz-rytmisektion jäsenten oletussäestyskuviot ja -rytmit synnyttävät kudoksen, jossa 
soittajat hakeutuvat eri tahdinosille. Basistin soitossa painottuvat pää- ja sivuisku soin-
tusävelten myötä, pianistin soitossa heikot tahdinosat ja rumpalin soitossa hi-hat on ai-
noa elementti, joka ei esiinny muiden osuuksissa säännöllisesti. Sama ilmiö on tuttu 
myös muista afroamerikkalaisten tyylien oletuskuvioista rummuilla, afroamerikkalai-
nen rummutus ankkuroituu rytmikudokseen takapotkuilla.  
Kukin rytmisektiosoittaja muodostaa parin kahden rytmisektiotoverinsa kanssa 
jakamalla jonkin säestyksen funktion: basisti ja rumpali luovat yhdessä pulssia ja met-
riä; basisti ja pianisti luovat harmoniaa; ja pianisti ja rumpali jakavat epäsäännöllisillä 
rytmeillä säestävän komppausfunktion, mutta joskus soittimet lukkiutuvat keskenään ja 
koordinoivat yhteisiä rytmejä, riffejä (Hodson 2000: 53–58).  
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Soittajat eivät ole sidottuja edellä mainittuun jakoon, vaan roolit ja funktiot 
voivat vaihdella tilanteen mukaan. Rooliodotusten täyttäminen oli oletus vielä 1950-
luvun jazz-rytmisektioille, mutta 1960-luvun jazzin vapaammat virtaukset saattoivat 
kääntää asetelman päälaelleen. Tutkimuskohteen rytmisektio piano–basso–rummut-trio 
on vakiintunut kokoonpano vielä nykyaikanakin.  
Tutkimuskohteen tyylille on ominaista svengin ja grooven nostaminen keskei-
simmäksi arvopyrkimykseksi: pulssi, tempo, rytmit ja rytmiset kontrastit ovat selkeitä. 
Jotta esitys onnistuu hyvin, joutuu jokainen soittaja suhteuttamaan soittonsa ja teke-
mään ratkaisuja jatkuvasti, eli kaikki soittajat ovat vastuussa svengistä ja groovesta. 
Bop-tyylissä yhtyeen groove syntyy tekstuaalisessa olemuksessaan edellä mai-
nituista päällekkäisten toistuvien ja muuttuvien osarytmien yhteisvaikutuksesta, sekä ei-
tekstuaalisessa olemuksessaan niiden erilaisista fraseerauksista. Soittajat hakeutuvat 
rytmisektion sisällä itselleen ominaiselle iskun särmälle; jotkut basistit soittavat rytmin-
sä etukenoisesti, kun taas ’Blues for Philly Joessa’ soittava Paul Chambers sijoittaa 
pulssinsa rennon ”takakenoon”, behind the beat. Myös rumpalien pulssin soittoon liit-
tyy samankaltaisia käytäntöjä – ”Philly Joe” Jones soittaa korvin kuullen iskun keskelle, 
on the beat. Joskus komppisoittajilla on hyvin erilaisia pulssikäsityksiä, esimerkiksi 
John Coltranen 1960-luvun kvartetin rumpali Elvin Jones soitti triolipohjaista komp-
paustekstiään iskun takana basisti Jimmy Garrisonin puskiessa pulssia eteenpäin, on the 
edge. Erilaisista hienorytmisistä sijoittumisistaan huolimatta komppiparit kuulostavat 
eheältä, mutta samalla rytmisesti latautuneilta. Komppiparilta odotetaan fraseerauksen 
johdonmukaisuutta, joten säestäjien ei odoteta muuttavan pulssin paikkaa perusteetto-








na. Eri soittajat fraseeraavat kahdeksasosansa itselleen tyypillisellä tavalla eri tempois-
sa, joko aikaistamalla tai viivästyttämällä painottoman puoliskon kohtaa iskun pysyessä 
paikallaan. 
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3. ”PHILLY JOE” JONES JA ’BLUES FOR PHILLY JOE’ 
 
3.1 ”Philly Joe” Jonesin henkilökuva 
 
Joseph Rudolph Jones syntyi 15.7.1923 Philadelphiassa Yhdysvaltain Pennsylvanian 
osavaltiossa. Count Basien yhtyessä oli rumpalina myös Jones, etunimeltään Jo(nathan; 
”Papa Jo” Jones), joten pelkkä Joseph-etunimen lyhenne, Joe, tehnyt tarpeeksi eroa 
Jonesien välille. Niinpä Josephin nimi taipui lavaesittelyissä muotoon ”Philadelphian 
Joe”, Philly Joe. Lempinimen antoi Jonesia työllistänyt klarinetisti Tony Scott. (Pac-
zynski 2000: 217.) 
”Philly Joen” äidin äiti oli pianisti ja hän johdatteli kaikki seitsemän tytärtänsä 
musiikin pariin, joista Vi-täti päätyi soittamaan viulua ja Helen-täti tenorisaksofonia 
(Korall 2002: 220). Muiden soitinten ohella jokainen soitti myös pianoa (Mattingly 
1982: 10). Jonesin äiti soitti urkuja ja toimi pianonsoitonopettajana (Ullman & Kernfeld 
2005). Koska isoäiti, äiti ja tädit soittivat kaikki pianoa, päätyivät ”Philly Joen” kaikki 
serkutkin pianisteiksi. Jones halusi muista poiketen soittaa rumpuja. (Mattingly 1982: 
10.) Kaksivuotiaana lastentarhassa hän näki ja kuuli virvelirummun soittoa, jolloin hän 
tajusi että rummut ovat häntä varten. Hän ihastui nimenomaan virvelirumpuun. (Korall 
2002: 219–220.) Jones kävi kuitenkin pianotunneilla muiden tavoin, mutta hän jättäytyi 
niiltä pois, koska hän halusi vain rummuttaa (Mattingly 1982: 10). Jälkeenpäin häntä on 
harmittanut pianotunneilta pois jääminen, mutta kuitenkin pianotunnit auttoivat musii-
kin ymmärtämisessä ja myöhemmin musiikin kirjoittamisessa (Korall 2002: 221). 
Jones aloitti rumpujen soiton noin yhdeksänvuotiaana (emt. 219), mutta selkei-
tä rekisteröityjä tietoja hänen soittourasta ajalta ennen armeijaan menoa ei ole (Ullman 
& Kernfeld 2005). Aluksi hän vain soitteli omaksi ilokseen ja sen ohella hän harrasti 
steppausta monien muiden rumpalien tavoin. Hänen ensimmäinen rumpujensoiton opet-
taja oli philadelphialainen James Harris, joka havaitsi ”Philly Joen” kyvyt ja ohjasi hä-
net harjoittelemaan virvelirumpurudimentteja. (Korall 2002: 221.) 
Heti yläasteen jälkeen Jones hakeutui asepalvelukseen, missä hän palveli ta-
vanomaisissa asejoukoissa (eml). Vapauduttuaan armeijasta vuonna 1941 ”Philly Joe” 
palasi Philadelphiaan, missä hän alkoi ajaa elääkseen raitiovaunua (Hunt 1994: 40). 
Vasta silloin hän osti ensimmäisen rumpusettinsä ja aloitti määrätietoisen harjoittelun 
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kohdatakseen kaupungin musiikilliset haasteet. Hänen omistautumistaan kuvaa hyvin 
se, että tarinan mukaan Jones saattoi pysäyttää raitiovaunun Downbeat-klubin eteen ja 
mennä sisään soittamaan pari kappaletta matkustajien jäädessä vaunuun odottamaan. 
Jones vakiinnutti nopeasti paikkansa Philadelphiassa vierailevien jazz-kuuluisuuksien 
vakiorumpalina. (Korall 2002: 221–222.) Hänen ammatillinen uransa alkoi vuonna 
1945 Benny Golsonin yhtyeessä (Ullman & Kernfeld 2005). Puolen vuoden keikkailun 
jälkeen hän uskalsi lopettaa raitiovaunukuljettajan työt (Mattingly 1982: 10). 
Jonesin opiskeli itsenäisesti kuunnellen ja harjoitellen etenkin Max Roachin (s. 
1924), Art Blakeyn (1919–90) ja Kenny Clarken (1914–85) levytyksiä. Jonesia opasti 
henkilökohtaisella tasolla Sidney ”Big Sid ” Catlett (1910–51) vispilöiden soitossa, joi-
den soittotekniikan kehittäjänä Catlett oli merkittävä. William ”O’Neill” Spencer 
(1909–44) opasti Jonesia puolestaan hi-hat-tekniikassa. (Korall 2002: 222–223.)  
 
Vuonna 1947 Jones muutti New Yorkiin ja pian hän löysi Cozy Colen (1906–81) rum-
putunneille. Vasta Colen ohjauksessa Jones oppi kunnolla lukemaan musiikkia. Cole 
vaati oppilailtaan paljon ja sai ”Philly Joen” luopumaan vaistonvaraisesta soittamisesta. 
Cole painotti rudimenttien merkitystä rumpujen soiton perustana. (Korall 2002: 223–
224.) Jones otti joitakin tunteja myös Charles Wilcoxonilta, joka on tunnettu rudiment-
tikirjoistaan (Taylor 1993: 42). Jones ihasteli Roachin ja Clarken tremoloja, joten Jones 
alkoi harjoitella kovasti tupla- ja vuorokäsilyöntejä saadakseen tremolonsa tasaisiksi ja 
kädet vahvoiksi (Paczynski 2000: 218).  
Vielä Philadelpiassa Jones teki kaikenlaisia keikkoja ja steppasi, mutta New 
Yorkissa hän alkoi profiloitua jazz-rumpaliksi (Korall 2002: 225). Hänestä tuli vakio-
rumpali Café Societyssa ja hän esiintyi myös muissa jazz-klubeissa, missä hän sai soit-
taa merkittävimpien bebop-muusikoiden kanssa (Ullman & Kernfeld 2005). Mutta en-
simmäisissä levytyssessioissa Joe Morrisin yhtyeessä hän ei vielä saanut poiketa rhythm 
and bluesin tyylistä. (Korall 2002: 225.) Jones oli Morrisin rumpalina 3–4 vuotta, minä 
aikana Jones matkusti Yhdysvaltoja ristiin rastiin. Samaan aikaan yhtyeessä soittivat 
myös Johnny Griffin, Elmo Hope ja Percy Heath. Rhythm and blues oli suosittua tuol-
loin ja Jonesia työllistivät myös muut R&B-yhtyeet. Jones soitti vähän aikaa myös Du-
ke Ellingtonin yhtyeessä, mutta tuohon aikaan soittaminen rivimiehenä big bandissa ei 
lyönyt leiville, mutta Jonesille itselleen kokemus oli merkittävä. (Mattingly 1982: 11–
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12.) Jones liittyi vuonna 1951 yhden esikuvansa, Buddy Richin (1917–87), orkesterin 
kakkosrumpaliksi (Korall 2002: 226). Rich ei halunnut keikoillaan soittaa koko iltaa, 
vaan hän esitti yhden pitkän rumpusoolon, johti yhtyettä ja jopa lauloi (Mattingly 1982: 
41). Jones olisi eniten halunnut soittaa big bandeissa, mutta tuo aika ei ollut niille otolli-
sin (Hunt 1994: 41).  
Samana vuonna Jones toimi rumpalina Tony Scottin yhtyeessä. Jones teki yh-
teistyötä myös Tadd Damoronin kanssa, joka oli tuon ajan modernille jazzille tärkeä 
orkesterinjohtaja ja säveltäjä. (Ullman & Kernfeld 2005.) 
 
1950-luvun alkuvuosina Jones sai tarpeeksi jatkuvasta matkustelusta ja hän alkoi luoda 
uraa sessiomuusikkona, mikä käynnistyi vuonna 1953 alttosaksofonisti Lou Donaldso-
nin ja trumpetisti Clifford Brownin yhteissessiolla. Tuosta alkavana noin kymmenen 
vuoden jaksona hän oli omien arvailujensa mukaan ”New Yorkin eniten levyttävä rum-
pali”, ja hän soitti erityisen usein eri artistien, kuten trumpetistien Lee Morganin ja 
Freddie Hubbardin debyyttilevyillä. Jonesilla saattoi olla yhtenä päivänä jopa kolme 
sessiota eri studioissa. (Mattingly 1982: 11.) Jones oli Blue Note ja Riverside-levy-
yhtiöiden vakiorumpali, missä häntä käytti rumpalina muun muassa seuraavat artistit: 
pianisti Tadd Dameron (1953–56), pianisti Kenny Drew (1956–57), Sonny Rollins 
(1956–57; tämän työn analyysikohde), pianisti Elmo Hope (1956), tenorisaksofonisti 
Hank Mobley (1956–63), alttosaksofonisti Art Pepper (1957), Lee Morgan (1956–57), 
John Coltrane (1957), pianisti Sonny Clark (1957–58), trumpetisti Clark Terry (1957–
58), pianisti Wynton Kelly (1958), pianisti Bill Evans (1958–62), trumpetisti Blue Mit-
chell (1959), trumpetisti Kenny Dorham (1959–60), Freddie Hubbard (1960–62), trum-
petisti Donald Byrd (1961), kitaristi Wes Montgomery (1961), pianisti Phineas New-
born (1961) ja pianisti Josef Zawinul (1963). (Ullman & Kernfeld 2005.) Artistiluettelo 
on kattava läpileikkaus tuon ajan merkittävimmistä jazz-muusikoista. Kaikkiaan Jones 
on mukana yli 500 levyllä (Korall 2002: 232). 
Jonesin uran merkittävimmäksi kokemukseksi hän itse mainitsee Miles Davi-
sin yhtyeen kanssa soittamisen, mikä alkoi vuonna 1954. Kvintetissä soittivat myös 
John Coltrane, Red Garland ja Paul Chambers, ja myöhemmin sekstetiksi kasvettuaan, 
alttosaksofonisti Julian ”Cannonball” Adderley. Jones oppi Davisilta paljon rytmistä, 
rytmin pitämisestä ja rytmin ympärillä soittamisesta (Mattingly 1982: 11). Jones arvosti 
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yli kaiken Davisin musikaalisuutta ja musiikillista näkemystä (Davis 1976: 21). Gar-
land–Chambers–Jones-rytmisektiosta kutsuttiin nimellä ”The Rhythm Section”, mikä 
kuvastaa hyvin komppitrion luonnetta, rytmi-osasto. Jonesin itsensä mielestä sektio oli 
yksi jazz-historian parhaiten yhteen nivoutuneista, jossa komppisoittajien välille syntyi 
lähes telepaattinen yhteys pitkäkestoisen yhdessä soittamisen edesauttamana (eml. 20). 
Davis kertoo Jonesin rummutuksesta elämäkerrassaan: ”Hän näet tiesi mitä aina tekisin 
seuraavaksi ja mitä tulisin soittamaan; hän aavisti minut ennalta, vaistosi mitä ajattelin 
[---] Philly Joe oli juuri sellainen rumpali, jota tiesin musiikkini tarvitsevan” (Davis & 
Troupe 1990: 190–191). Jones erosi moneen otteeseen Davisin yhtyeestä, koska hän ei 
halunnut matkustaa niin paljoa kuin yhtye olisi vaatinut (Mattingly 1982: 11). Jones oli 
mukana monilla Davisin Prestige-yhtiölle (1953–56) ja Columbia-yhtiöille (1955–58) 
tehdyillä levytyksillä, jotka ovat merkittävä osa levytettyä jazz-historiaa. 
Intensiivisen sessiorumpalivaiheen ja Davis-yhteyksien jälkeen rumpujensoi-
ton modernismi ajoi Jonesin komppausorientoituneen säestystyylin ohi; 1960-luvulla 
free jazzin myötä jazz-rumpali oli nouseva solistisemmaksi soittajaksi myös säestysteh-
tävissä. Jones teki yhteistyötä 1960-luvulla muun muassa Bill Evansin (1967–68) ja 
Archie Sheppin (1969) kanssa. Jones muutti Lontooseen asumaan vuosiksi 1967–69, 
missä hän opetti. (Ullman & Kernfeld 2005.) Englannissa Jones ei koskaan saanut työ-
lupaa, joten hän joutui järjestelmällisesti kieltäytymään työtarjouksista. Hän sai tehdä 
vain pari omaa levytyssessiota erityisluvalla. (Taylor 1993: 44–45.) Vuodet 1969–72 
hän oleskeli Pariisissa (Ullman & Kernfeld 2005). Pariisissa Jones opetti vispilätyös-
kentelyä samassa koulussa Kenny Clarken kanssa (Mattingly 1982: 41).  
 
Ensimmäinen ”Philly Joe” Jonesin nimellä julkaistu levy äänitettiin vuonna 1958. Jones 
teki omalla nimellään levyjä aktiivisesti vuoteen 1969 asti, mutta seuraavaa levyä saa-
tiin odottaa kahdeksan vuotta. (Philly Joe Jones Discography Main Albums 2006). 
Vuonna 1972 hän muutti takaisin synnyinkaupunkiinsa Philadelphiaan. Kaupunki oli 
vain puolentoista tunnin ajomatkan päässä New Yorkin työtilaisuuksista. (Mattingly 
1982: 12.) Philadelphiassa Jones alkoi johtaa jazz-rock-yhtyettä Le Grand Prix (Ullman 
& Kernfeld 2005). Jones lähti mukaan fuusiokokeiluihin monien muiden jazz-
muusikoiden tavoin. Yhtyeessä soitti muun muassa Andy Bey pianoa ja Jymie Merritt 
bassoa. 
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Vuosien saatossa Le Grand Prixin musiikki muuttui perinteisen jazzin suun-
taan, sillä akustisen jazzin suosio kasvoi uudelleen 1970-luvun puolessa välissä (Davis 
1976: 18). Yhtyeen Le Grand Prix levytyksistä ei löydy merkintöjä. Vuonna 1976 Jones 
palasi Bill Evansin leipiin (Ullman & Kernfeld 2005) ja hän alkoi jälleen levyttää omal-
la nimellään. 1970-luvun puolessa välissä monet jazz-muusikot palasivat takaisin mu-
siikillisten lähtökohtiensa, akustiseen ilmaisuun pariin. Jones johti viimeisinä elinvuosi-
naan yhtyettä Dameronia, jonka ohjelmisto koostui Jonesin 1950-luvun yhteistyökump-
panin Tadd Dameronin musiikista (Ullman & Kernfeld 2005). Jones opetti 1980-luvulle 
asti vaihtelevalla intensiteetillä (Mattingly 1982: 42). Jones kuoli sydänkohtaukseen 
Philadelphiassa 30.8.1985 (Korall 2002: 233). 
 
Erilaiset soittokokemukset ja vaikutteet olivat edukseen hänen laaja-alaiselle muusik-
koudelle. Rumpali Mel Lewis (1929–90) kommentoi Jonesin tyyliä monivaikutteiseksi 
yhdistelmäksi, josta kuului big band -rumpaleille ominainen syvä sointi ja samalla ”päi-
vitetty” modernismi. Lewis myös kuvailee Jonesin soittaneen big band -rumpaleiden 
tavoin kovaa. (Korall 2002: 225.) Miles Davis vaati Jonesia soittamaan äänekkäästi – 
lyömällä pulssia äänekkäästi symbaaliin ja paljon lyöntejä rumpuihin (emt. 230). Rum-
pali Joe Huntin (1994: 41) mielestä Jonesin symbaalifraseeraus ”leveää”, joten se tarjosi 
erilaisille solisteille miellyttävän taustan – symbaalin ajoitus oli aavistuksen verran ta-
kana, joten se antoi solistille rytmistä vapautta asetella fraasinsa omalla tyylillään. Le-
vytuottaja Orrin Keepnewsin mukaan Jones oli äänityksissä helppo työkaveri, sillä 
Jones tiesi miten toimia levytysprosessissa ja hän oli valmis toteuttamaan ehdotuksia ja 
toiveita (Korall 2002: 232). 
Huntin mukaan (1994: 41) Jonesin rumpusoolot olivat ”elegantteja ja ytimek-
käitä”, ja hän soitti samoja soolofraaseja lähes nuotilleen eri esityksissä, mistä syntyi 
tavaramerkit, joista hänet tunnistaa helposti. Hänen pitkäaikainen soittokaveri Bill 
Evans luonnehti Jonesin liittävän rudimentit yhteen omalla tyylillään, joista syntyi mie-
lenkiintoisia musiikillisia fraaseja. Jonesin yhtyetoveri Benny Golson mainitsee Jonesin 
käyttäneen rudimentteja hyväkseen ilman itsetarkoitusta. (Korall 2002: 223–224.) Ko-
rall kritisoi Jonesin yli kierron pituisten soolojen kärsineen keskittymiskyvyn puuttees-
ta, joka liittyy musiikillisten ideoiden esiin tuomiseen ja niiden kehittelyyn, ja myös 
lyöntitekniikkaan (emt. 229). 
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Jones kirjoitti Englannissa asuessaan vispilöiden soittoon painottuva rumpu-
koulun Brush Artistry (1968), jossa hän esittelee kattavasti vispiläsoiton mahdollisuuk-
sia ja tekniikoita. Hän oli soittajauransa ohessa aktiivinen opettaja, missä hänen elossa 
olevat oppilaansa ovat rumpujensoiton perimätiedon hallussapitäjiä. Jotkut Jonesin fraa-
seista ovat jääneet jazz-rumpaleiden sanavarastoon. (Hunt 1994: 41.) Jonesin aggressii-
vinen soitto yhdistettynä hienostuneisiin polyrytmeihin toi rumpalia esiin rytmisektios-
ta, mikä vahvisti rumpalin roolia jazz-yhtyeessä (Ullman & Kernfeld 2005).  
Jonesia harmitti se, kuinka televisio toi esiin ainoastaan rock-yhtyeitä, vaikka 
jazz oli suosittua live-musiikkina. Jazz-muusikoille maksettiin huonoa palkkaa lukuun 
ottamatta joitakin harvoja esiintymispaikkoja, rahavirtojen suunnatessa rock-
rumpaleiden taskuihin. Katsellessaan suurinta osaa rock-rumpaleista Jones näki ja kuuli 
opettajan tavoin lähes pelkästään virheitä sekä lyöntitekniikassa että rumpujen asette-
lussa ja kalvojen teippailussa. Toki Jones arvosti rock-rumpaleita, joilla oli käsitys dy-
namiikasta, kuten Ginger Bakeria (Cream) ja Bobby Colombya (Blood, Sweat & Tears). 
(Mattingly 1982: 12–13.) Ylipäätänsä Jones ei pitänyt rumpaleista, joilta hän ei oppinut 
mitään (eml. 41). Myös free jazzista Jonesilla oli vahva käsitys: muusikon pitää tuntea 
soittimensa läpikotaisin, jotta musiikilliselle vapaudelle olisi järkiperusteet – ”soitinta ei 
opita parissa vuodessa” (Taylor 1993: 46).  
Viimeisinä vuosinaan Jones ei juuri harjoitellut kapulatekniikkaa, koska kädet 
olivat vuosikymmenten soitolla tulleet hyvään kuntoon. Kapulatuntuma säilyi pienellä 
lämmittelyllä, vaikka olisi ollut pitkäänkin soittamatta. (Mattingly 1982: 12.) Jones ei 
koskaan halunnut olla tekniikkaorientoitunut, sillä se olisi tehnyt hänen soitosta ”kone-
maista”, sekä soitosta olisi tullut itseään toistavaa (Davis 1976: 19). Hän jatkoi kuiten-
kin soittimen opiskelua sekä hän oli avoin uusille kokeiluille ja niistä toimivimmat hän 
oli valmis harjoittelemaan hallinnan tasolle saakka. Hän ei myöskään epäröinyt kysyä 
nuoremmiltaan vinkkejä, jos he esittivät jotakin mielenkiintoista ”juttuja” rummuillan-
sa. (Mattingly 1982: 41.) Jonesista tehtiin analyyseja hänen eläessä. Hän suhtautui nii-
hin skeptisesti, koska niissä oli aina virheitä – niin kuin toisen käden tiedossa yleensä-
kin. Sen sijaan hän opasti rumpaleita itse kuuntelemaan ja tutkimaan ”suuria” jazz-
rumpaleita, ja edelleen tekemään äänitteiltä löydöksiä, jotka yhdistävät menneen ajan 
nykyisyyteen. Jones piti haastavana amerikkalaisen nuorison tutustuttamista heidän 
omaan musiikkiperinteeseen, jazziin, sillä musiikinopetuksessa afroamerikkalainen tra-
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ditio sysättiin syrjään ja tilalla esitettiin länsimaisen taidemusiikin historiaa. (Eml. 44.) 
Yhdysvalloissa ääniteteollisuus ajoi jazz-tuotannon alas, mutta Japanissa jazzia tallen-
nettiin vielä 1980-luvun alussa melko suurella volyymilla, vaikka valitettavasti sitä ei 
julkaistukaan ulkomailla (eml. 45).  
Jonesin suurin ongelma oli päihteiden käyttö. Davis kertoo Jonesin olleen jos-
kus ”niin sairas lavalla, että kuiskasi: ’Miles, soita balladi, minulta tulee kohta yrjö ja 
pitää mennä vessaan’” (Davis & Troupe 1990: 201). Davis muistelee kuitenkin lämmöl-
lä Jonesin huumesekoiluja, sillä heidän välillä oli lämmin side. 
 
Joe oli ottanut piikin pari kolme tuntia aiemmin, ja kaman vaikutus alkoi haihtua. Kun ostin 
lentoasemalla lippuja, hän alkoi käydä jo levottomaksi. [---] Saimme liput, ja kun nousimme 
koneeseen, Philly hermoili kauanko se lentäisi New Yorkiin, sillä hänellä oli hätä päästä hank-
kimaan kamaa ennen kuin tulisi sairaaksi. Mutta kun olimme matkalla New Yorkiin, koneen 
käskettiinkin lentää Washingtoniin, koska New Yorkissa oli paha lumipyry. Siinä vaiheessa 
Philly jo yrjöili koneen vessassa. [---] Philly oksenteli diilerin vessassa; kundin vaimo, joka 
tunsi Philly oli päästänyt meidät sisään. Lopulta kundi tuli himaan ja Philly sai piikkinsä. Minä 
jouduin maksamaan sen kaman. (Eml. 201–203.) 
Kun palasimme New Yorkiin maaliskuussa 1957, bändissä oli jo kaikki mennyt hu-
linaksi, joten lemppasin Tranen taas, ja myös Philly Joen. [---] Otti koville antaa Tranelle taas 
kenkää, mutta vielä vaikeampaa oli erottaa Philly Joe, koska olimme ylimmät ystävät ja koke-
neet paljon yhdessä. (Eml. 205.) 
Niin paljon kuin pidinkin Sonnyn – ja myös Art Taylorin [Jonesin korvaava rumpali] – 
soitosta bändissäni, Tranen ja Philly Joen kanssa oli ollut aivan toista. Huomasin kaipaavani 
heitä. [---] sillä halusin hänen [Artin] soittavan oikein eikä kilkuttelevan liian kovaa komp-
pisymbaalia, kuten hän teki. Humautin hänelle siitä, jolloin hän loi minuun sellaisen ”häivy sii-
tä jäkättämästä” -katseen. Silloin sanoin puoliääneen: ”Tiedät kai kuinka Philly tekee tuon 
breikin!” [---] Pyysin Phillya tulemaan takaisin, ja hän suostui… (Eml. 207.) 
 
Huumeriippuvuus ja siitä johtuva kykenemättömyys luotettavaan yhteistyöhön pakotti 
Davisin korvaamaan hänet lopullisesti Jimmy Cobbilla alkuvuodesta 1959 (Ullman & 
Kernfeld 2005). Työkaverit kärsivät Jonesin huumeriippuvuudesta, koska hänen perään 
joutui katsomaan jatkuvasti, mutta studioon päästyään hän oli hämmästyttävän tietoinen 
musiikillisista asioista (Korall 2002: 232). Jones itsekin myöntää soittaneensa yllättävän 
hyvin huumepäissään, mutta hän olisi kuitenkin pystynyt vielä parempaan selvin päin 
(Davis 1976: 53).  
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Jones tuki Mustat pantterit -puolueen toimia. Jones oli itsekin joutunut koh-
taamaan syrjintää Kaliforniassa valkoisten poliisien toimesta. (Taylor 1993: 43.) Jones 
suosi protestointia musiikin avulla väkivallan sijasta (eml. 44). Jones kääntyi 1960-
luvulla islamin uskoon (eml. 51). 
 
 
3.2 Kappaleen ’Blues for Philly Joe’ tiedot ja rakenne 
 
Kappale on äänitetty 22.9.1957. Äänityspaikkana on ollut Rudy Van Gelderin Hacken-
sack-studio Englewood Cliffs -nimisellä paikkakunnalla New Jerseyn osavaltiossa Yh-
dysvalloissa. Ääniteknikkona on toiminut itse Gelder. Kaikki sessiossa äänitetyt kappa-
leet on alun perin julkaistu äänilevyllä Newk’s Time (Rollins 1957), joka julkaistiin vas-
ta kaksi vuotta äänityssession jälkeen vuonna 1959. Kappaleen soitinkokoonpano on 
kvartetti, jossa soittavat Sonny Rollins tenorisaksofonia, Wynton Kelly pianoa, Doug 
Watkins kontrabassoa ja ”Philly Joe” Jones rumpuja. Muusikoista käytetään tässä työs-
sä vuoroin nimitystä saksofonisti, pianisti, basisti ja rumpali etenkin soittimen funktioon 
ja vuorovaikutukseen liittyvissä yhteyksissä, ja vuoroin sukunimiä etenkin soittajan 
identiteettiin ja henkilökohtaisiin tapoihin liittyvissä yhteyksissä. ’Blues for Philly Joe’ 
on harvinaisuus jazz-muusikoiden repertuaarissa, ja sen on levyttänyt Rollinsin lisäksi 
ainoastaan kourallinen jazz-muusikoita (Blues for Philly Joe 2006). 
Kappaleen kesto on CD-levyllä 6’34”. Kaaviossa 3 on ’Blues for Philly Joen’ 
rakennekaavio. Vaakasuora viiva kuvastaa aikaa, joka alkaa vasemmalta ja päättyy oi-
kealle. Pidemmät yksittäiset pystyviivat ilmaisevat osion vaihtumista. Lyhyemmät pys-
tyviivat erottavat sointukierrot toisistaan. Kappaleessa on kerrattu teema alussa ja lo-
pussa, yhdeksän kiertoa pitkä saksofonisoolo, viisi kiertoa pitkä pianosoolo, neljä kier-
toa pitkä rytmisektion komppisoolo sekä saksofonin ja rumpujen välinen improvisointi-
dialogi ”neloset”, missä solistit vuorottelevat neljän tahdin sooloin. Saksofonin ollessa 




Kaavio 3. ’Blues for Philly Joen’ kokonaismuoto. 
 
 
Saksofonin ääni hallitsee kappaleen tapahtumia. Rollins toimii melodisessa 
funktiossa neljän teemakierron ja yhdeksän soolokierron ajan, ja hän jakaa Jonesin 
kanssa melodisen vastuun vuorottelevissa. Täten saksofonisti on johtavassa roolissa 
yhteensä 15:ssa kierrossa kaikista 26:sta.  
Kappaleen tempo vaihtelee hieman ollen nopeimmillaan rumpusooloissa noin 
198 iskua minuutissa ja hitaimmillaan lopputeemassa noin 185 iskua minuutissa. Käy-
tännössä tempon muutokset ovat niin pieniä, ettei niitä huomaa. Kappaleen tempo olisi 
näin jazz-merkinnöin medium tai bright, reipas keskitempo. Kappaleen tunnelma on 
iloinen ja huoleton, eikä klassiselle bluesille tyypillistä melankolista tunnelmaa ole 
kuultavissa. Sävelistössä on vain kaksi F-duurista poikkeavaa säveltä es ja as, jotka mo-
lemmat ovat sillä hetkellä pohjalla olevien sointujen septimisäveliä.  
Nuottiesimerkissä 19 nähdään kappaleen harmonian seuraavan jazz-bluesin 
kaavaa. Ensimmäisen alkuteeman soinnutus on harmoniselta rungoltaan täsmälleen lu-
vussa 2.2 esitetyn jazz-bluesin kaltainen. Melodian rivit ovat erilaisia, joten teeman ri-
vimuoto on ABC, joten se ei noudata klassisen laulubluesin muotoa. Rivit voidaan jakaa 
edelleen kaksitahtisiin fraaseihin, jotka nekin ovat kaikki erilaisia.  
 
Nuottiesimerkki 19. Ensimmäinen alkuteema. 
 
teema saksofonisoolo pianosoolo komppisoolo ”neloset” teema 
1 1 1 1 1 1 2 2 2 2 2 2 3 3 3 3 4 4 4 4 5 5 6 7 8 9 
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Nuottiesimerkissä 20 on sijoitettu molemmat alkuteemat päällekkäin. Silmin 
nähden voidaan nähdä melodioiden olevan erilaiset, jo ensimmäinen sävel poikkeaa 
terssillä. Teemojen yhtenevät sävelet ja tauot on laatikoitu, ja bluesrakenteessa siirty-
neet, rytmisesti transposition kokeneet motiivit on laatikoitu katkoviivoihin. Ainoastaan 
kierron lopulla on hieman pidempi teemoja yhdistävä melodiankulku. Muita samaan 
suuntaan kulkevia melodioita samankaltaisin rytmein ei ole havaittavissa. Tavallisesti 
alkuteemat kerrataan samanlaisina blueskappaleissa. Täten voidaan päätellä teeman 
olevan Rollinsin äänitystilanteessa improvisoima, vaikka hänellä ehkä onkin ollut mie-
lessä muutama bluesahtava aihe, jotka hän studiossa on sitten liittänyt yhdeksi teemaksi.  
 




Muutoin on vaikeaa vetää rajaa teeman ja improvisoinnin välille, koska Rollins 
kuljettaa soolossaan mukana temaattisia aineksia. Nuottiesimerkissä 21 on ensimmäinen 
alkuteema ja toinen saksofonisoolokierto, mistä voimme nähdä laatikoituina samat sä-
velet ja aiheet. Kuvassa on katkoviivoin esitetty samoiksi motiiveiksi tulkittavat aiheet 
tai teeman kanssa hyvin läheiset soolofraasit. Itse asiassa toinen soolokierto muistuttaa 
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läheisemmin ensimmäistä alkuteemaa kuin toinen alkuteemakierto. Näin ollen Rollins 
”pitää teemaa hengissä” soolonsa ajan. Karaktääristen sävelten ja motiivien uudelleen 
esiintyminen luo esitykseen koheesiota ja eheyden tuntua. 
 





4. RUMPUKOMPPAUKSEN RYTMILINJAN ANALYYSI 
 
Vaikka jazz-rummutusta on tutkittu väitöskirjatasolla (esimerkiksi Brown 1976, Hutton 
1991, Tozzi 1994), eivät tutkimukset ole tarjonneet työkaluja tai menetelmiä rytmin 
analyysiin, vaan väitöskirjat ovat keskittyneet muusikkojen tai tyylisuuntien evoluutioi-
den tarkasteluun.  
 
 
4.1 Rumpukomppauksen rytmilinjan määrittämis- ja analyysimenetelmä 
 
Schuller (1986: 125) käyttää käsitettä rytminen ääriviiva (rhythmic outline) tarkoitta-
maan yksiäänistä rytminotaatiota, joka on johdettu moniäänisestä pianosäestysrytmistä. 
Schuller jättää mainitsematta sen, miten sävelet arvotetaan ja päädytään juuri kyseiseen 
rytmiin, tai onko ääriviivassa kaikki soitettu ääniaines. Berliner (1994: 552) käyttää 
improvisoinnista pelkistetystä rytmistä nimitystä alla oleva rytmikaava (underlying 
rhytmic pattern). Jere Laukkasen (2005) työ esittelee metodin, jonka avulla yksiäänises-
tä melodialinjasta karsitaan esiin sen rytminen hahmo.  
Tässä työssä rumpukomppaustekstistä pelkistetystä rytmihahmosta käytetään 
nimitystä rytmilinja. Rytmilinjassa esiintyy yhden yhtyeenjäsenen kaikesta ääniainek-
sesta pelkistetty yksiääninen, yksiviivaisella nuottiviivastolla esitettävissä oleva, melo-
dian tavoin ajassa hahmottuva rytmiosuus. Rytmilinjaan otetaan mukaan ääniaineksen 
merkittävimmät tahdinosat. Etenkin moniäänisen soittimen, kuten pianon tai rum-
pusetin, rytmiikan tarkastelu tulee mahdolliseksi yksiäänisen rytmilinjan avulla, kuten 
myös säestäjien ja solistin rytminen vertailu. Rytmilinjan analyysi pyrkii vastaamaan 
tutkimuskysymykseen minkälaisilla rytmeillä Jones komppaa, ja miten rumpukomppa-
uksen rytmi suhteutuu rytminpitokuvion pulssiin, metriin ja muotoon nähden.  
Tässä työssä käytettävä moniäänisen rumpusetin rytmilinjan määrittämismene-
telmä muistuttaa Laukkasen (eml. 42–48) yksiäänisen osuuden karsimismetodia. Rytmi-
linjan analyysi alkaa transkriptiosta, johon on merkitty kaikki Jonesin soittama teksti 
rytminpitokuviota lukuun ottamatta. Kaikki rytminpitokuvion ulkopuoliset ja aksen-
toidut rytminpitokuvion lyönnit otetaan tarkasteluun, koska niillä on joko rytmistä tai 
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vuorovaikutteista painoarvoa. Tässä työssä käytetään seuraavaa logiikkaa analysoitavan 
ja analysoimatta jätettävän tekstin valikoinnin suhteen.  
 
Taulukko 2. Nuotintamatta jätettävät ja nuotinnettavat tekstit.  
 
Komponentti Teksti Nuotintaminen 
1. Neljäsosapulssi Ei nuotinneta, koska sisältyy 
rytminpitokuvioon 
Bassorumpu 
2. Rytminpitokuvioon kuulumattomat ja ryt-
minpitokuvion aksentoidut lyönnit 
Nuotinnetaan 
1. Komppisymbaalikuvio Ei nuotinneta, koska sisältyy 
rytminpitokuvioon 
Komppisymbaali 
2. Rytminpitokuvioon kuulumattomat ja ryt-
minpitokuvion aksentoidut lyönnit 
Nuotinnetaan 
1. Poljettu takapotkurytmi Ei nuotinneta, koska sisältyy 
rytminpitokuvioon 
2. Hi-hatiin kapulalla soitettu komppisymbaali-
kuvio 
Ei nuotinneta, koska sisältyy 
rytminpitokuvioon Hi-hat 
3. Rytminpitokuvioon kuulumattomat sekä 
kädellä ja jalalla koordinoidut lyönnit 
Nuotinnetaan 
Muut lyömäsoittimet Kaikki ääniaines Nuotinnetaan 
 
Rytmilinjaan mukaan otettavat lyönnit noudattavat alla olevia sääntöjä, mutta 
joissakin tapauksissa voi säännöt joutua ohittamaan ja käyttämään kuulonvaraista tul-
kintaa painotuksen mahdollisesta olemassaolosta. Täten tärkeäksi seikaksi nousee tutki-
jan muusikon tausta, sillä vain samaa soitinta soittavan muusikon asiantuntemus riittää 
tiedostamaan soiton intentiot, epäonnistuneet lyönnit tai yksinkertaisesti, virheet. 
1. Yksittäinen lyönti nuotinnetaan.  
2. Peräkkäiset iskut nuotinnetaan. 
3. Synkoopit nuotinnetaan. Synkoopiksi tulkitaan iskun painottomalle puoliskolle 
tuleva lyönti. 
4. 1/8-koholyöntien kohdelyönti nuotinnetaan. 
5. 1/8-kulkujen ensimmäinen ja viimeinen lyönti nuotinnetaan. 
6. Yhdessä iskussa esiintyvät painollinen isku ja painottomalle puoliskolle tuleva 
synkooppi nuotinnetaan, koska ne edustavat eri iskuja. 
7. 1/8-kulkujen lyönnit, joissa komponentti vaihtuu, ”melodian suunnanmuutos”. 
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Rytmilinja jaetaan 12 tahdin kiertoihin, jotka asetetaan päällekkäin yhdeksi partituurik-
si. Sen jälkeen luodaan taulukko, jossa lasketaan yhteen, montako kertaa yhteensä tah-
dinosat esiintyvät. 12 tahtia jaetaan 12 tahdinosaan 1/8-triolin tarkkuudella, joten lasku-
toimituksia tehdään yhteensä 144. Taulukko paljastaa mitä tahdinosia ja missä tahdeissa 
painotukset ilmenevät erityisen usein, jonka perusteella luodaan kierrot yhdistävä syn-
teesikierto ja nelitahtinen synteesirivi. Synteesirytmien tarjoama rytmilinja pilkotaan 
segmentteihin, mikä paljastaa Jonesin ”kriittiset” rytmisolut ”kriittisissä” rakennepai-
koissa.  
Synteesikierron ja -rivin lisäksi tarkastellaan kahta Jonesin soittamaa kiertoa. 
Kiertojen rytmilinja paljastaa Jonesin rytmisolujen käytön ajassa – miten yksittäiset tah-
dinosat nivoutuvat toisiinsa. Kiertoja verrataan synteesikiertoon, minkä tarkoituksena 
on löytää kierrot, milloin Jones komppaa synteesikiertoa muistuttavasti, konsonoivasti, 
tai milloin hän soittaa synteesikiertoa vastaan dissonoivasti. Synteesikiertoa muistutta-
vien komppikiertojen oletetaan olevan neutraalisti sisällä, ”tyypillistä Philly Joeta”, ja 
synteesikierrosta poikkeavien kiertojen olevan konventioista ulkona, johon vuorovaiku-
tuksella oletetaan olevan osuutensa.  
Lopuksi luodaan taulukko, jossa tarkastellaan tahtien, kiertojen ja osioiden pai-
notuslukumääriä, jotta löydettäisiin aktiivisimmat ja passiivisimmat rakennepaikat, 
kierrot ja osiot. Tässä kohtaa, kuten muissakin tulkinnan vaiheessa, on erityisen tärkeää 
kuulonvarainen havainnointi, sillä pelkkä taulukko voi vääristää musiikin piirteet. 
Rytmilinjasta löytyvät rytmisolut, runkorytmit, on merkitty seuraavasti: (1) c 
tarkoittaa charleston-solua, (2) s tarkoittaa peräkkäisistä synkoopeista muodostuvaa 
solua, (3) tp tarkoittaa tahdin kakkosta, nelosta tai niiden yhdistelmiä, (4) e on kahdek-
sasosaennakko joko pää- tai sivuiskulle ja (5) huutomerkki, !, on ykkösen tai kolmosen 
painottomalle puoliskolle tuleva painotus. 
 
 
4.2 Rytmilinja-analyysi  
 
Kappaleen 26 kierrosta rytmilinjan analyysiin on otettu vaiheet, joissa Jones säestää 
improvisoidusti tavanomaisessa asetelmassa. Analyysin ulkopuolelle jätetään seuraavat 
vaiheet: (1) rumpalin soittama kohotahti kappaleen alussa, (2) saksofonisoolon viides 
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kierto, missä Jones koordinoi basistin kanssa, (3) pianosoolon neljäs ja viides kierto, 
missä Jones muuttaa rooliaan metriä korostavaksi ja soittaa virvelirummun vanteeseen 
nelosta, (4) komppisoolon kolmas ja neljäs kierto, missä Jones koordinoi basistin kans-
sa, ja (5) rumpusoolokiertojen kuusi nelitahtista rumpusooloa. Komppausta tavanomai-
sessa asetelmassa on yhteensä 19 kiertoa eli 228 tahtia. 
 
Taulukko 3. Eri tahdinosien esiintyminen kierron eri tahdeissa.  
 
Tahdinosa 1 a & 2 a & 3 a & 4 a & Yhteensä 
1. tahti  8 0 2 4 0 12 1 0 2 12 0 5 46 (2,42) 
2. tahti  0 2 9 7 0 12 0 2 5 8 0 16 61 (3,21) 
3. tahti  1 2 2 11 0 7 1 0 4 4 0 10 42 (2,21) 
4. tahti  0 1 7 7 0 8 0 0 9 6 0 16 54 (2,84) 
5. tahti  1 1 0 6 0 9 0 0 3 8 0 9 37 (1,94) 
6. tahti  0 0 9 5 0 8 0 0 8 7 0 17 54 (2,84) 
7. tahti  0 0 1 8 0 7 0 0 7 5 0 10 38 (2,00) 
8. tahti  0 1 7 5 0 9 0 1 10 7 0 12 52 (2,74) 
9. tahti  2 0 2 5 0 5 0 0 10 9 0 4 37 (1,94) 
10. tahti  0 0 9 5 0 10 0 0 4 5 0 13 46 (2,42) 
11. tahti  0 0 1 11 0 4 0 0 12 3 0 6 37 (1,94) 
12. tahti  1 0 11 3 0 8 2 0 10 6 0 11 52 (2,74) 
Yhteensä 13 7 60 77 0 99 4 3 84 80 0 129 Yht. 556 
 
 
Taulukon ylin rivi ilmaisee tahdinosaa: 1 = ykkönen, a = toinen triolinosa; & = kolmas 
triolinosa jne. Oikea sarake ilmaisee kyseisessä tahdissa esiintyvien painotusten yhteen-
laskettua lukumäärää. Alin rivi ilmaisee kullakin tahdinosalla olevien painotusten yh-
teenlaskettua lukumäärää. Taulukon oikeassa sarakkeessa suluissa on jokaisen tahdin 
keskimääräinen painotusten lukumäärä. Kuvassa on tummennettu eniten painotuksia 
saavat tahdinosat rakenteen eri tahdeissa, jonka perusteella luodaan synteesikierto. 
Analysoitavien kiertojen rytmilinjassa on 556 painotusta, joten yhdessä kier-
rossa painotuksia on keskimäärin 29,26. Triolin kolmannet osat korostuvat 372 kertaa, 
iskut 174 kertaa ja triolin toiset osat kymmenen kertaa. Täten komppiaines on vahvasti 
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synkopoitua ja musiikkia eteenpäin puskevaa. Tahtia kohti painotuksia on keskimäärin 
2,44. Aktiivisin tahti on toinen ja passiivisimmat ovat viides, yhdeksäs ja yhdestoista.  
Ensimmäisellä rivillä, kierron tahdeissa 1–4, on yhteensä 203 painotusta, joten 
painotuksia on keskimäärin 10,68. Toisella rivillä, kierron tahdeissa 5–8, on yhteensä 
181 painotusta ja painotuksia on keskimäärin 9,52. Kolmannella rivillä, kierron tahdeis-
sa 9–12, on yhteensä 172 painotusta ja edelleen 9,05 painotusta riviä kohti. Näin ollen 
rumpali on aktiivisimmillaan kierron alussa ja passiivisimmillaan lopussa. Rytmilinja 
on aktiivisimmillaan parillisissa tahdeissa – taulukon perusteella toinen, neljäs, kuudes 
jne. tahti on aina aktiivisempi tahti kuin edeltävä.  
Tahdinosista nelosen viimeinen triolinosa korostuu ylivoimaisesti eniten, 129 
esiintymiskerrallaan. Sitä esiintyy etenkin parillisissa tahdeissa. Kakkosen viimeinen 
triolinosa painottuu 99 kertaa tasaisesti läpi kierron. Kolmosen viimeinen triolinosa 
esiintyy 84 kertaa, usein rivin neljännessä tahdissa, ja viimeisellä rivillä myös ensim-
mäisessä ja kolmannessa tahdissa. Nelonen korostuu 80 kertaa, erityisen usein kierron 
ensimmäisessä tahdissa. Iskuista nelosta esiintyy eniten. Kakkonen korostuu 77 kertaa, 
usein rivin kolmannessa tahdissa. Jonkin verran vähemmän, 60 esiintymiskerrallaan, 
painottuu ykkösen viimeinen triolinosa. Painotus esiintyy pääasiassa parillisissa tah-
deissa. Huomattavasti vähemmän, yhteensä 13 kertaa, painottuu ykkönen, jota on löy-
dettävissä etenkin kierron ja soolojen jälkeisen komppauksen alusta. Ykkösen ja kolmo-
sen toinen triolinosa esiintyy yhteensä kymmenen pelkästään käännetyn hemiola-rytmin 
yhteydessä. Kolmonen esiintyy vain neljä kertaa lähinnä viimeisissä tahdeissa. Kakko-
sen ja nelosen toista triolinosaa ei esiinny lainkaan.  
Nuottiesimerkissä 22 on synteesikierto, jonka keskimääräinen 29 lyöntiä on 
koottu seuraavien kriteerien perusteella: ensimmäiselle riville on otettu mukaan 11 lu-
kumääräisesti eniten esiintyvää tahdinosaa, toiselle riville on otettu yhdeksän ja kol-
mannelle samoin yhdeksän. Painotusten riveittäiset lukumäärät korreloivat keskimääräi-
sen tiheyden kanssa. Kierrossa on kaikkiaan 24 neljäsosien painottomalle puoliskolle 
tulevaa lyöntiä ja ainoastaan viisi iskuille tulevaa lyöntiä.  
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Nuottiesimerkki 22. Rumpukomppauksen rytmilinjasta johdettu synteesikierto. 
 
Ensimmäiseen tahtiin syntyy kakkosen painottoman puoliskon ja nelosen 
muodostama runkorytmi charleston.15 Sitä edeltää yleensä ykkönen.16 Rytmi ilmenee 
kaikkiaan kymmenen kertaa erilaisina variaatioina kierron alussa.17 Peräkkäisten char-
leston-solujen muodostama ketju rikkoo tahtilajin ja 2/4-säestyskuvion neliskulmaisuut-
ta heti kierron alusta luoden rytmistä jännitettä.  
Toisen ja kolmannen rivin toisessa tahdissa on ykkösen ja kakkosen painotto-
mille puoliskoille tuleva kahden synkoopin muodostama runkorytmi. Synkoopeista en-
simmäinen, kolmosen painottomalle puoliskolle tuleva, ei sisälly symbaalikuvioon, jo-
ten ”soololyöntinä” se tulee esiin rytmismelodisena aksenttina. Kahden peräkkäisen 
synkoopin muodostama rytmi on luonteeltaan eteenpäin puskeva. Se esiintyy yhteensä 
12 kertaa, joskus myös keskeltä laajennettuna, rivien toisessa tahdissa.18  
Ensimmäisen ja viimeisen rivin toisen ja kolmannen tahdin taitteessa on tahti-
viivan ylittävä charleston-solu. Rytmi esiintyy rivin puolivälissä kaikkiaan 25 kertaa.19 
Sitä esiintyy silloin, kun harmoniassa palataan ensimmäiselle asteelle. Täten charlesto-
nin luonne nelosen painottomalta puoliskolta alkavana on neutraali. 
Jokaisen rivin lopulla on kahdesta synkoopista muodostuva rytmi, joka toimii 
merkkinä rivinvaihtumisesta, ja näin rumpali kantaa vastuuta muotorakenteen tukemi-
                                                
15
 Kakkosen painottomalta puoliskolta alkavan charleston-solun Laukkanen (2005: 35) on nimennyt 
conga-kuvioksi. 
16
 Ykköseltä alkavan kahden peräkkäisen charleston-solun kuvion Laukkanen (emt. 34) on nimennyt 
tresillo-kuvioksi. 
17
 Tahdeissa 1, 25, 37, 85, 121, 133, 241, 265, 289 ja 301. 
18
 Tahdeissa 14, 108, 122, 154, 162, 210, 214, 266, 274, 290, 298 ja 306.  
19
 Tahdeissa 2–3, 6–7, 10–11, 22–23, 26–27, 34–35, 54–55, 90–91, 106–107, 114–115, 118–119, 122–
123, 130–131, 134–135, 146–147, 210–211, 214–215, 242–243, 266–267, 274–275, 290–291, 294–295, 
302–303, 306–307 ja 310–311. 
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sesta. Peräkkäisten synkooppien muodostama merkki esiintyy rivien lopulla, joskus 
myös sisältä laajennettuna, kaikkiaan 24 kertaa.20 Synkooppiparia esiintyy myös rivien 
toisten tahtien lopulla yhteensä 14 kertaa.21 Ensimmäisellä ja toisella rivillä summakier-
rossa synkooppipariin on liittynyt myös kakkosen painottomalle puoliskolle tuleva run-
korytmi, soololyönti, joten siinä esiintyy peräkkäin kolme synkooppia. Kahdessa vii-
meisessä tahdissa soololyöntejä tulee kaikkiaan kolme, joten niiden käytöllä on selkeä 
funktio merkkaamisessa. Merkit voidaan jakaa hellävaraisempiin merkkeihin jokaisen 
rivin lopulla ja läpitunkevimpiin merkkeihin kierron lopulla. 
Muut synteesikierrossa esiintyvät tahdinosat ovat kakkosen ja nelosen painot-
tomia puoliskoja, sivu- ja pääiskun ennakkoja, jotka kuuluvat jo säestyskuvioon, joten 
tämän runkorytmin teho on edellisiä rytmejä pienempi. Tahtiviivan ylittävien ennakoi-
den tahtiviivoja häivyttävä teho on samankaltainen kuin charleston-rytmillä, mutta en-
nakon luoma rytminen jännite ei purkaudu iskulle ja täten se toimii liikettä korostavana. 
Sen lisäksi tahdissa yhdeksän on kaksi nelosta, ensimmäisen ja viimeisen rivin ensim-
mäisessä tahdissa. 
Vaikka rytmilinjan synteesikierto ilmaisee ainoastaan usein esiintyvät tah-
dinosat erillään niitä edeltävistä ja seuraavista lyönneistä, syntyy niistä ”phillyjoemani-
nen” kierto tuttuine rytmisoluineen. Kierto tarjoaa komppaukseen tahdinosat, joiden 
ympärille komppauksen voi turvallisesti rakentaa. Seuraavassa taulukossa on rytmilin-
jan kolme riviä yhdistetty yhdeksi riviksi, jonka perusteella on mahdollista muodostaa 
synteesirivi.  
 
Taulukko 4. Tahdinosien ilmeneminen riveittäin.  
 
Tahdinosa 1 a & 2 a & 3 a & 4 a & Yhteensä 
1. tahti  11 1 4 15 0 26 1 0 15 29 0 18 120 
2. tahti  0 2 27 17 0 30 0 2 17 20 0 46 161 
3. tahti  1 2 4 30 0 18 1 0 23 12 0 26 117 
4. tahti  1 2 25 15 0 25 2 1 29 19 0 39 158 
Yhteensä 13 7 60 77 0 99 4 3 84 80 0 129 Sum. 556 
                                                
20
 Tahdeissa 4, 12, 16, 20, 32, 52, 56, 64, 92, 96, 108, 112, 116, 120, 124, 128, 129, 144, 152, 204, 252, 
292, 296 ja 300. 
21
 Tahdeissa 30, 33, 54, 66, 70, 86, 126, 242, 250, 258, 282, 290, 302 ja 306.  
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 Nuottiesimerkki 23. Rumpukomppauksen rytmilinjasta johdettu synteesirivi. 
 
 
Rivillä toistuvat tutut charleston- ja synkooppirytmit. Huomioitavaa on painotusten 
lukumääräinen jakautuminen tahdeittain muotoon 2–3–2–3. Parittomat tahdit rakentu-
vat iskusta ja synkoopista, ja parilliset tahdit kolmesta synkoopista. Summarivin iskut, 
kakkonen ja nelonen, esiintyvät vain parittomissa tahdeissa, kun taas parilliset tahdit 
sisältävät pelkästään synkooppeja. Täten Laukkasen työn yksi lähtökohdista, avainryt-
mipohjaisuus, toteutuu jazz-rummutukselle tyypillisellä tavalla rytmilinjassa. Charles-
ton-solujen ohella muita Laukkasen mainitsemia avainrytmejä ei löydy, mutta painotus-
ten lukumäärä, parittomien tahtien iskut ja parillisten tahtien synkoopit muistuttavat 2–3 
rumba clave -rytmiä.  
 
Nuottiesimerkki 24. 2–3 rumba clave. 
 
 
Tähän asti on tarkasteltu synteettistä kiertoa, joten painotuksia on syytä tarkastella myös 
parin Jonesin kierron kautta, jotta kulloisenkin tahdinosan yhteys ympäröiviin painotuk-
siin kävisi ilmi. Tarkastelun kohteeksi otetaan aluksi saksofonisoolon neljäs kierto.   
 




Kierrossa on yhteensä 31 painotusta, joista 14 on iskuilla ja 17 synkoopeilla. 
Jännitteettömät ja jännitteelliset tahdinosat ovat melko hyvin lukumääräisessä tasapai-
nossa. Kierrossa on kaikkiaan 14 charleston-solua, ja kun teoriassa niitä mahtuu kier-
toon 32, on sen kyllästämää linjaa kierrossa lähes puolet.  
Kierron ensimmäinen painotus on ykkösen painottomalla puoliskolla, mutta 
tahdinosalle johtava charleston-rytmisolujen ketju alkaa jo edellisen tahdin kakkosen 
painottomalta puoliskolta. Kaksi ja puolitahtinen polymetri liittää kierrot yhteen hämär-
ryttäen kierron vaihtumiskohdan, ”ison ykkösen”, ja kaiken lisäksi Jones jättää ykkösen 
tyystin merkkaamatta. Polymetri päättyy tahdin 63 ykköselle, joka on ainoa kerta kun 
kierron kolmannen tahdin ykkönen korostuu koko analyysissa. Jones siirtää painon vä-
littömästi pois pääiskulta aksentoimalla tahdin molempia takapotkuja, joista jälkimmäi-
seltä alkaa seuraavan tahdin ykkösen painottomalle puoliskolle päättyvä charleston-
solu. Ykkösen kolmas triolinosa, soololyönti, on yhteydessä sitä seuraavan synkooppi-
merkin ensimmäiseen iskuun, joten tahdista tulee kokonainen merkkitahti. Tahdeissa 
65–66 on kahden charleston-solun sarja, jota seuraa tahdin 66 kakkoselta alkava char-
leston-solu, joka edelleen johtaa parillisen tahdin päättävään synkooppipariin. Tahdin 
65 ensimmäinen charleston-solu esiintyy samassa kohtaa myös tahdeissa 67 ja 68, joista 
jälkimmäisestä alkava solu saa jatkoa täsmälleen samalla tavalla kuin tahdeissa 65–66. 
Sekä tahtien 65–66 ja 68–69 soluparit saavat jatkokseen tahdin kakkosen. Nelosen pai-
nottomalta puoliskolta alkava charleston-solu liittää tahdin 69–70 yhteen. Sitä seuraa 
toinen charleston-solu, jota seuraa synkooppipari täsmälleen samalla tavalla tahdissa 
66. Kierron kahdessa viimeisessä tahdissa on kaksi soololyöntiä ja yllättävä nelonen 
kierron lopulla. Nelonen johtaa seuraavan kierron koordinoituun komppaukseen. 
Charleston-solu alkaa kierrossa seitsemästä eri kohdasta – ainoastaan ykkösel-
tä alkavana sitä ei tavata. Solua ilmenee eteenkin kierron ensimmäisellä ja toisella rivil-
lä. Kierrossa on kolme synkooppiparia, aina parillisten tahtien lopulla. Muista runko-
rytmeistä irrallisia takapotkuja on yhteensä neljä, kaksi kakkosella ja kaksi nelosella. 
Sen lisäksi kierron lopulla esiintyy kaksi soololyöntiä. Rytmilinjaa tarkastellaan seuraa-
vaksi lopputeeman ensimmäisessä kierrossa. 
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Kierrossa on yhteensä 31 painotusta, joista 13 on iskuilla ja loput 18 synkoo-
peilla. Täten kierto on aavistuksen verran enemmän synkopoitu kuin saksofonisoolo-
kierto. Charleston-solu esiintyy kierrossa yhteensä kymmenen kertaa. Eniten, neljä ker-
taa, sitä esiintyy nelosen painottamalta puoliskolta alkavana. Synkooppiparia ja -sarjaa 
esiintyy ainoastaan parillisissa tahdeissa.  
Kierron alussa on ykköseltä alkava kolmen charleston-solun sarja, joka julistaa 
paluuta tavanomaiseen komppaukseen. Tahti 290 on neljän synkoopin sarja, josta vii-
meiseltä alkaa rivin puolikkaat yhdistävä charleston. Charleston-solun päättävä lyönti 
lopettaa kierron alun aktiivisen rytmijatkumon, jonka jälkeen komppaus rauhoittuu. 
Rivin kolmannen ja neljännen tahdin yhdistää erillinen ennakkolyönti, ja rivi päättyy 
synkooppimerkkiin. Toisen rivillä komppausrytmit ovat pääasiassa toisistaan erillisiä, 
välimerkin omaisia yksittäisiä lyöntejä tai tuttuja runkorytmejä tutuissa paikoissa. Tah-
din 293 nelonen, tahdin 296 ykkösen ennakko, rivin puolen välin yhdistävä charleston-
solu ja synkooppimerkki tahdin lopussa ovat kaikki toisintoja edelliseltä riviltä, joten 
kierron rumpukomppauksen rytmilinjassa toteutuu bluesille tyypillinen AAB-muoto. 
Kolmas rivi poikkeaa lähinnä ensimmäisen ja toisen tahdin osalta, mutta muuten rivillä 
painottuvat aikaisemmilta riveiltä tutut tahdinosat.  
Kierto on malliesimerkki blues-kierron soittamisesta. Rumpali on aktiivinen 
polymetrien ja synkooppisarjojen tarjoaja, joka pitää huolen jokaisen rivin merkkaami-
sesta. Jokainen rivi muistuttaa rytmilinjan synteesiriviä ja monelta osin myös syn-
teesikiertoa, joten ensimmäisen lopputeeman rumpukomppauksen voidaan katsoa ole-
van keskivertoa komppausta neljännen saksofonisoolokierron komppauksen ollessa siitä 
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poikkeavaa. Kun kolmea edellä analysoitua kiertoa vertaillaan, pystytään näkemään 
rakenteelliset yhtäläisyydet ja erot. 
 
Nuottiesimerkki 27. Synteesikierron, neljännen saksofonisoolokierron ja ensimmäisen 
lopputeeman rytmilinjojen vertailu. 
 
Vain yksi runkorytmi, laatikoitu synkooppipari ensimmäisen rivin viimeisessä 
tahdissa, esiintyy samassa kohdassa kaikissa kolmessa kierrossa. Sen lisäksi syn-
teesikiertoa ja lopputeemaa yhdistää seitsemän runkorytmien esiintymistä samoissa ra-
kennepaikoissa, jotka on merkitty kuvaan katkoviivalaatikoin. Saksofonisoolokiertoa ja 
synteesikiertoa yhdistää ensimmäisen rivin lopun lisäksi ainoastaan kahden viimeisen 
tahdin soololyöntipari. Saksofonikiertoa ja teemakiertoa ei yhdistä ensimmäisin rivin 
lopun lisäksi mikään runkorytmi. Yhteisten rytmien lisäksi kaikissa linjoissa esiintyy 
kolmannen tahdin kakkonen ja kuudennen tahdin nelosen painoton puolisko. 
Rytmilinja-analyysin lopuksi tarkastellaan painotusten lukumäärää tahdeittain 
ja riveittäin kierto kierrolta. Mitä tummempi neljän tahdin jakso taulukossa 5 on, sitä 
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enemmän painotuksia rivillä esiintyy. Rumpusoolokierroissa esiintyvä yhdysmerkki 
ilmaisee rumpalin soolopätkiä. 
 
Taulukko 5. Painotusten esiintyminen tahdeittain kierto kierrolta. 
 
 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 Yhteensä 
1. a.t. 3 3 2 3 2 1 2 1 1 2 3 4 27 
2. a.t. 1 4 3 3 2 3 3 4 2 2 3 - 30 
1. s.s.k  3 3 2 3 2 3 1 4 2 4 2 3 32 
2. s.s.k. 3 3 2 2 1 1 1 1 1 1 1 3 20 
3. s.s.k. 2 2 2 3 3 3 2 3 1 2 3 3 29 
4. s.s.k. 3 2 3 4 2 4 2 2 3 3 1 2 31 
6. s.s.k 3 3 2 2 2 3 3 4 2 3 2 3 32 
7. s.s.k. 2 2 1 1 2 3 2 2 3 2 3 3 26 
8. s.s.k. 2 4 2 3 2 2 3 2 2 2 2 4 29 
9. s.s.k. 3 5 2 6 2 4 2 4 3 2 2 3 38 
1. p.s.k. 3 2 2 2 1 1 1 2 2 1 3 2 22 
2. p.s.k. 1 1 2 2 2 3 3 4 1 3 1 2 25 
3. p.s.k. 4 4 4 4 4 4 4 4 2 2 0 1 37 
1. k.s.k. 1 2 2 3 1 1 0 2 1 2 1 4 20 
2. k.s.k. 1 6 3 3 1 3 2 3 1 3 2 3 31 
1. r.s.k. 3 3 2 2 - - - - 2 4 2 3 ~32 
2. r.s.k. - - - - 2 3 1 2 - - - - ~24 
3. r.s.k. 3 4 2 1 - - - - 2 3 2 3 ~30 
4. r.s.k. - - - - 3 4 1 2 - - - - ~30 
1. l.t. 3 4 2 3 1 3 2 2 2 3 2 4 31 
2. l.t. 2 4 2 4 2 4 3 4 2 2 2 2 33 
 
 
Teemoissa on kiertoa kohti keskimäärin 30,25 painotusta, missä toinen peräk-
käinen kierto on aina ensimmäistä aktiivisempi. Toinen alkuteemaa johdattaa alussa 
saksofonisooloon ja toinen lopputeema esityksen päättymiseen. Teemat ovat keskimää-
räistä aktiivisempia. Saksofonisoolossa on kiertoa kohti keskimäärin 29,63 painotusta, 
eli aavistuksen verran kappaleen keskiarvoa aktiivisempia. Saksofonisoolon viimeinen 
 56 
kierto on soolon, ja samalla koko kappaleen, aktiivisin 38 painotuksellaan, ja sen en-
simmäinen tahti on soolon huippukohta. Saksofonisoolon toinen kierto on passiivisin.  
Pianosoolossa painotuksia tulee keskimäärin 28 kiertoa kohti, mikä on vä-
hemmän kuin koko kappaleen keskiarvo. Soolon kaksi ensimmäistä kiertoa ovat passii-
visia, mutta kolmannessa kierrossa painotusten lukumäärä kasvaa Jonesin fraasitoiston 
myötä 37:ään. Kuulonvaraisen havainnoinnin perusteella kierto ei kuulosta poikkeuk-
sellisen aktiiviselta, sillä hemiola-pohjaiset rytmit tuottavat runsasta rytmilinjaa, mutta 
samalla rytminpitokuvion kanssa konsonoivaa tekstiä. Kontrastiksi aktiivisen kierron 
jälkeen, Jones lopettaa tavanomaisen komppaamisen ja alkaa soittaa virvelirummun 
vanteeseen nelosta. Komppisoolossa Jones passivoituu soittamaan keskimäärin 25,5 
painotusta tahtia kohti. Etenkin ensimmäinen kierto on tunnusteleva, mutta toisessa 
kierrossa ”solistin mentävän aukon vuoksi” Jones alkaa täyttää tyhjiötä aktiivisemmalla 
komppauksella. Rumpusoolojen välisissä neljän tahdin komppijaksoissa tulee keski-
määrin 29 painotusta kiertoa kohti, hyvin lähelle keskiarvoa. 
 
 
4.3 Rytmilinja-analyysin johtopäätökset 
 
Runkorytmeistä synteesikierrossa esiintyy charleston-solu ainoastaan kolme kertaa, kun 
taas niiden lukumäärä Jonesin kiertojen tarkastelun perusteella on vähintään kymmenen. 
Täten pelkät tahdinosat irrotettuna kontekstista kertovat vain rytmilinjan tartuntakohdan 
pulssiin, metriin ja muotorakenteeseen. Edellisestä nuottiesimerkistä voi nähdä syn-
teesikierrossa usein painottuvien rytmisten paikkojen olevan lähes poikkeuksetta char-
leston- tai toisen keskeisen runkorytmin, synkooppiparin, alkamis- tai päättymiskohtia 
todellisissa kierroissa. Charleston-rytmi on jazz-rumpukomppauksessa merkittävässä 
roolissa luomassa moniulotteista rytmipohjaa ja synkooppipareilla on erityinen funktio 
rivien ja kierron lopun merkkaajana. Yksittäistä, tahdin ykkösen tai kolmosen painotta-
malla puoliskolla esiintyvää synkooppirunkorytmiä Jones käyttää ennakkomerkkinä 
tahtia tai paria ennen taitetta.  
Synteesikierrossa takapotkuiskulle tuleva runkorytmi esiintyy vain viisi kertaa, 
kun taas tutkittujen kiertojen perusteella niiden lukumäärä on vain hieman synkooppien 
määrää pienempi. Vaikka iskut painottuvat jo symbaalikuviossa, on niillä merkittävä 
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rooli charleston-solujen alku- tai päätepisteinä. Synteesikierrossa esiintyi yksittäinen 
ennakko tahdin pää- ja sivuiskulle yhteensä, mutta Jonesin soittamissa kierroissa sitä 
esiintyi vain toisessa kaksi kertaa ja toisessa ei ollenkaan. Täten Jonesin soitolle on tyy-
pillistä purkaa ennakon luoma jännite sitä seuraavalle takapotkulle charleston-solun 
muodossa. Synkooppien ja takapotkuiskujen muodostama rytminen tasapaino toteutuu 
charleston-solujen kyllästämässä rytmilinjassa automaattisesti. Rytmilinjan tasapaino-
hakuisuuden perusteella voidaan komppausta pitää säestyskuviosta suhteellisen erillään 
olevana itsenäisenä rytminä, jonka tarkoituksena on tuoda musiikilliseen kokonaisuu-
teen erillinen, lisätty rytmiskeema.  
Rytmilinja paljasti merkittävimmät tahdinosat, niiden liitot riveillä ja kierrois-
sa. Rytmilinjan analyysi ei kuitenkaan anna vastauksia Jonesin komppiaiheiden ja  
-fraasien käyttöön, niiden variaatioihin, liittoihin ja sijoittumiseen muotorakenteessa. 
Seuraava luku erittelee eri aiheiden ja fraasien funktioita muotorakenteessa. 
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5. RUMPUKOMPPAUKSEN FRAASIANALYYSI  
 
5.1 Rumpukomppauksen fraasianalyysin menetelmä 
 
Orkestroitu komppaustranskriptio otetaan lähempään tarkasteluun, jotta pystyisimme 
vastaamaan toiseen tutkimuskysymykseen millaisia komppausfraaseja Jones soittaa? – 
tarkennettuna minkälaisilla fraaseilla hän komppaa, ja kuinka paljon hän toistaa ja 
varioi niitä? Komppausfraasien erittelyn lähtökohtana käytetään Kalevi Ahon (1977) 
versiota motiivianalyysista.  
Aho (emt. 15–17) luokittelee motiivit kahteen ryhmään: 1) luonnemotiiviksi, 
joka on pienin kokonaishahmo, jolla on oma rakenteensa, ja 2) runkomotiiviksi, joka on 
luonnemotiivin runko. Motiivianalyysi vastaa hyvin kysymyksiin sävelletyn musiikin 
aiheiden käytöstä, varioinnista ja orkestroinnista. Vaikka edellä mainittuja motiivityyp-
pejä voisikin löytää säestystekstistä, ei jaottelu luonne- ja runkomotiiveihin vastaa tar-
koitusta komppausrytmeissä. Improvisoidun musiikin säestäminen ei ole itsenäistä me-
lodian kehittelyä, vaan jazz-rumpalilla on soittimen rooliin liittyvät velvollisuutensa ja 
yhteistyönsä muiden soittajien kanssa, jotka määrittelevät motiivisisältöä.  
Termi motiivi liittyy melodisen aineksen segmentointiin ja sitä käytetään eten-
kin länsimaisen taidemusiikin termistössä. Sana korvataan termeillä aihe ja kuvio, joilla 
ei ole niin paljoa lajisidonnaisuutta. Runkoaihe-termiä käytetään silloin, kun komppauk-
sen pohjalla on jokin tietty runkorytmi, esimerkiksi charleston. Runkoaiheiden merkin-
nät noudattavat pääpiirteittäin rytmilinjan symboleja, jotka löytyvät taulukosta 6. Ai-
heista esiintyy lukuisia muunnostyyppejä, joiden merkinnät on esitelty taulukossa 7. 
Taulukon tarkoituksena ei ole esitellä kaikkia teoreettisia variaatiomahdollisuuksia, 
mutta silti siitä käy ilmi muuntelun logiikka. 
Jos runkoaiheella on spesifi funktionsa muotorakenteessa, kutsutaan sitä merk-
kiaiheeksi. Kuvio-termiä käytetään silloin, kun runko- tai merkkiaihe orkestroidaan 
rumpusetille juuri tietyllä tavalla.  
Yksittäinen lyönti on usein mukana peräkkäisissä aiheissa, joten yksi tahdinosa 
voi liittyä eri aiheisiin ja silloin kysymyksessä on aiheliitto. Komppausaiheliittoa kutsu-
taan komppausfraasiksi, mutta fraasi voi lyhimmillään rakentua pelkästään yhdestä run-
koaiheesta. Tällöin termi fraasi on synonyymi runkoaiheelle.
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E Tahdin pääiskun kahdeksasosaennakko 
e Tahdin sivuiskun kahdeksasosaennakko 
S Useammasta kuin yhdestä synkoopista rakentuva aihe 
! Ykkösen tai kolmosen painottomalle puoliskolle tuleva lyönti 
1, 2, 3, 4 Iskulle tuleva lyönti, joka toimii omana aiheena 
Tp Useammasta kuin yhdestä peräkkäisestä takapotkusta rakentuva aihe 
H Hemiola-rytmi 
tr Tremolo eli ”rolli” 
 
Taulukko 7. Runkoaiheiden muunnosmerkinnät 
 
Symboli Merkitys 
Ci Iskulta alkava charleston 
Cib Tahtiviivan ylittävä, iskulta alkava charleston 
Cs Synkoopilta alkava charleston 
Csb Tahtiviivan ylittävä, synkoopilta alkava charleston 
+Ci Alusta laajennettu, iskulta alkava charleston 
Ci+ Lopusta laajennettu, iskulta alkava charleston 
Ci Keskeltä laajennettu, iskulta alkava charleston 
Ci~ Iskulta alkava charleston, joka päättyy eri komponentille 
~Ci Iskulta eri komponentilta alkava, keskeltä laajennettu charleston 
C~i Iskulta alkava, keskeltä laajennettu, eri komponentilla käyvä charleston 
Ee2 Pää- ja sivuiskun sarja 
Ee3 Pää-, sivu- ja pääiskun sarja 
eE2 Sivu- ja pääiskun sarja 
Tp2 Kahden takapotkun sarja 
1!, 3! Ykkösen ja kolmosen painottomalle puoliskolle tuleva lyönti 
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Fraasianalyysi alkaa transkription jäsentämisestä runkoaiheisiin. Nuottiesimer-
keissä käytetään katkohakasia tekemään helpommaksi havaita eritellyt runkoaiheet. Jos 
aihe tai aiheliitto esiintyy usein samassa kohtaa muotorakennetta, selvitetään merkkiai-
heen funktio. Jos merkkiaiheella on erityisen suuri rooli muotorakenteen ilmaisemisen 





Ykköseltä alkavalla ”aloitusfraasilla” on oma spesifi roolinsa. Merkkiaihe toistuu yh-
teensä 13 kertaa.22 Aloitusfraasi ilmenee aina siirryttäessä tavanomaiseen komppauk-
seen esimerkiksi kappaleen alussa, rumpusoolojen jälkeen ja palattaessa normaaliin 
asetelmaan basistin kanssa koordinoitujen kiertojen jälkeen. 
 




Aloitusfraasin ensimmäinen aihe on charleston-solu, joka alkaa bassorummul-
la ja päättyy virvelirummulla kakkosen painottomalle puoliskolle. Aloituslyönti tulee 
aina bassorummulla ja/tai symbaalilla/hi-hatilla, ja lopetuslyönti virvelillä. Solun loppu-
lyönniltä alkaa toinen charleston-solu, joka päättyy neloselle bassorummulla ja avoi-
melle hi-hatilla. Soluparista muodostuu 6/8-polymetri. Kuudennen saksofonisoolokier-
ron alkaessa tahdeissa 85–86 aihe saa jatkokseen kolmannen charleston-solun, joka 
alkaa bassorummulta ja avoimelta hi-hatilta ja päättyy virvelirummulle. Täten fraasista 
tulee hidastettu, metrinen variaatio marssirytmikuviosta – matalan ja korkean äänen 
vuorottelusta. Kolmen charleston-solun sarja esiintyy kaikkiaan yhdeksän kertaa ollen 
aloitusfraasin tyypillisin variaatio.23 Yhdeksännen saksofonisoolokierron alussa, tah-
deissa 121–122, Jones soittaa aloitusfraasista sisältä laajennetun variaation, joka esiin-
                                                
22
 Tahdeissa 1, 37, 60–61, 85, 121, 133, 241, 249, 256–257, 265, 273, 281 ja 289. 
23
 Tahdeissa 85–86, 121–122, 241–242, 249–250, 257–258, 265–266, 273–274, 281–282 ja 289–290. 
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tyy samanlaisena intensiivisissä rumpusoolojen välisissä komppivaiheissa ja ensimmäi-
sen lopputeeman alussa tahdeissa 241–242, 249–250, 265–266, 281–282 ja 289–290.  
 
Nuottiesimerkki 29. Aloitusfraasin tärkeimmät variaatiot. 
A. 6/8-sekvenssi tahdeissa 85–86. B. Sisältä laajennettu fraasi tahdeissa 121–122. 




Tahdeissa 256–258 Jones aloittaa aloitusfraasin kahdeksasosaennakolta, koska 
edeltävän rumpusoolon rytmilinja päättyy nelosen painottomalle puoliskolle.  
 
Nuottiesimerkki 30. Ennakolta alkava variaatio tahdeissa 256–258. 
 
 
Aloitusfraasi alkaa yhtä iskua aikaisemmin ennen kierron alkua tahdissa 60, jol-
loin tapahtuu fraasin rytminen transpositio (displacement). Fraasi on entisestään piden-
tynyt kestämään yhteensä kuusi charleston-solua.  
 
Nuottiesimerkki 31. Edellisen tahdin neloselta alkava variaatio tahdeissa 60–62. 
 
 
Muut aloitusfraasin variaatiot ovat bassorummun kanssa koordinoitujen lyön-
tien siirtymisiä hi-hatista symbaaliin, tai symbaalien tai bassorummun uupumisia kysei-
siltä tahdinosilta.  
Kun aloitusfraasi on kahden charleston-solun pituinen, sitä seuraa aina lyönti 
toisen tahdin kakkosen painottomalla puoliskolla ja samasta tahdista on aina löydettä-
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vissä myös nelosen painoton puolisko.24 Jos aloitusfraasi on kolmen charleston-solun 
pituinen, seuraa sitä viidessä tapauksessa yhdeksästä synkooppipari toisen tahdin lopul-
la.25 Toisen tahdin nelosen painotonta puoliskoa seuraa bassorumpu charleston-solun 
päässä, kolmannen tahdin kakkosella, kuusi kertaa.26 Kolmannen tahdin kakkosta seuraa 
virvelirumpu charlestonin päässä, kolmosen painottomalla puoliskolla, neljä kertaa.27 
Aloitusrivin viimeisen tahdin ykkösen painottomalle puoliskolle tulee painokas soolo-
lyönti kahdeksan kertaa kolmestatoista mahdollisesta.28 Aloitusrivi päättyy usein syn-
kooppipariin.29 Rivillä, joka alkaa aloitusfraasilla, on löydettävissä kylliksi johdonmu-
kaisuuksia, joten aloitusrivistä on tarpeen luoda malli. Hallitsevin rytmiaihe on charles-
ton, jossa peräkkäiset lyönnit on kuvioitu eri komponentille. 
 
Nuottiesimerkki 32. Aloitusrivimalli. 
 
 
Edellinen nuottiesimerkki paljastaa kolme fraasia, joista ensimmäinen on aloi-
tusfraasi, toinen on charleston-pohjainen rivin puolikkaiden sitomisfraasi ja kolmas 
koostuu rivien lopuille tyypillisistä synkoopeista. Rytmilinjasta löytyy rivien lopuilta 
runsaasti synkooppipareja, mutta niitä esiintyy paljon ylipäätänsä parillisten tahtien lo-
puilta, kuten yllä olevasta aloitusrivimallista näkee. Kahden synkoopin merkkiaihetta 
esiintyy moninkertaisesti enemmän parillisten tahtien lopulla parittomiin verrattuna. 
Synkooppiparin lyönnit saatetaan soittaa samaan komponenttiin tai sitten rumpua voi-
daan vaihtaa aiheen keskellä. Aihetta saatetaan laajentaa keskeltä soittamalla lyönti 
myös neloselle, ja joskus ensimmäiseen synkooppiin johdattelee edeltävä triolin osa.  
                                                
24
 Tahdeissa 1–2, 37–38 ja 132–133. 
25
 Tahdeissa 85–86, 242–243, 249–250, 257–258 ja 281–282. 
26
 Tahdeissa 2–3, 122–123, 134–135, 266–267, 274–275 ja 288–289. 
27
 Tahdeissa 123, 135, 243 ja 275.  
28
 Tahdeissa 40, 64, 124, 244, 252, 260, 276, 284,  
29
 Tahdeissa 4, 61, 121, 252, 276 ja 292. 
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Nuottiesimerkki 33. Alku- ja keskilaajennettu synkooppipari. 
 
 
Huomioitavaa on synkooppiparin ensimmäisen lyönnin olevan charleston-
solun mitan päässä merkattavasta tahdinosasta, seuraavan tahdin ykkösestä. Kyseistä 
tahdinosaa voidaankin kutsua ”charleston-kohoksi”. Itse asiassa koko kappale alkaa 
charleston-koholla.  
 
Nuottiesimerkki 34. Kohotahdin charleston-aihe. 
 
 
Kuten rytmilinja-analyysissa todettiin, ykkönen korostuu harvoin rumpukomp-
pauksessa – lähinnä aloitusfraasin yhteydessä. Ykkösettömyyden takia charleston-koho 
typistyy kahdeksasosan verran, jolloin se saa synkooppiparin muodon. Joskus rakenne-
merkki on pelkkä kolmosen painoton puolisko, soololyönti, jota voi edeltää soololyönti 
ykkösen painottomalla puoliskolla. Edelleen etäisyys merkattavasta ykkösestä säilyy 
pisteellisenä neljäsosana. Nuottiesimerkissä 35 Jones johdattelee peräkkäisillä soolo-
lyönneillä soittonsa omaan nelitahtiseen sooloon. Toisen ja kolmannen tahdin yhdistää 
tyypillinen charleston-aihe, jonka jälkeen kolme soololyöntiä toimii kukin omana char-
leston-kohona seuraaville tahdin pää- ja sivuiskuille. 
 
Nuottiesimerkki 35. Ykkösen ja kolmosen painottomille puoliskoille tuleva merkkiai-





Muut merkkiaiheet ovat rumpukomppauksesta poikkeavia ”fillejä” (fill-in pat-
tern). Filleissä rumpali hylkää hetkeksi säestyskuvion rakenneyksiköiden lopulla ja al-
kaa soittaa tyylille ominaisia, seuraavaan rakenneyksikköön johdattelevia rytmikuvioi-
ta.30 Ensimmäinen Jonesin filli on tahdissa 24, missä alkuteema päättyy ja soolo-osuus 
alkaa. Kuvio poikkeaa huomattavasti aikaisemmasta tekstistä, ja symbaali lakkaa soit-
tamasta pulssia. Symbaalirytmistä tulee pulssiin nähden puolinuottitrioli (rytmisuhde 
3:4), joka on rytmisesti hidastettu variaatio iskulta alkavasta hemiola-rytmistä.  
 
Nuottiesimerkki 36. Tahdin 24 ”filli”. 
 
 
Seuraava filli on ensimmäisen saksofonisoolokierron lopussa tahdissa 36. Tällä 
kertaa synkooppipari toimii ennakkomerkkiaiheena tahdin kolmoselta alkavalle lattia-
tomitremololle. Filli poikkeaa tavallisesta komppausasetelmasta, joten sitä seuraa aloi-
tusfraasi. Intensiteetiltään kevyemmän komppisoolon jälkeen Jones soittaa toisen voi-
mistuvan lattiatomitremolon tahdissa 240, mikä johdattelee vuorotteleviin saksofoni- ja 
rumpusooloihin. 
 
Nuottiesimerkki 37. Tahdin 36 tremolo. 
 
 
Jones johdattelee yhtyeen intensiteetiltään erilaiseen vaiheeseen tahdin 240 lisäksi tah-
deissa 71–73, missä Jones päättää ennakkomerkkiaiheensa yllättäen tahdin neloselle, 
kapulalla kapulaan -lyöntiin. Muu yhtye havaitsee Jonesiin poikkeavan merkin, joten se 
johtaa koordinoituun kiertoon ensimmäistä kertaa koko kappaleessa. 
                                                
30
 Fillit ovat samoissa paikoissa, joissa tanssiaskelissa tapahtuu käännös tai askelsarja alkaa uudelleen. 
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Nuottiesimerkki 38. Johdattelu koordinointiin tahdeissa 71–73. 
 
 
Tähän asti komppauksen ulottuvuuksia on käsitelty velvollisuuksien – aloittamisen, 
muotorakenteen tukemisen ja johdattelemisen – valossa. Seuraavaksi komppausta tar-
kastellaan laajemmin, kierroittain.  
Rytmilinjan analyysissa todettiin teemojen aikana komppauksen olevan hie-
man keskimääräistä aktiivisempaa. Tarkasteluun otetaan ensimmäinen alkuteema, koska 
siinä Jones ponnistaa tyhjästä komppaussanavarastonsa puitteissa ja yrittää hitsautua 
yhteen improvisoidun teeman ja muun rytmisektion kanssa. Katkohakasten ohessa käy-
tetään viivahakasia erottamaan fraasit toisistaan. Aina fraasihakasia ei tarvitse, jos fraasi 
rakentuu yksittäisestä lyönnistä tai rytmiaiheesta, kuten tahdeissa 9–10.. 
 
Nuottiesimerkki 39. Ensimmäisen alkuteeman rumpukomppaus. 
 
 
Charleston-kohon perään Jones soittaa kahden charleston-solun pituisen aloi-
tusfraasin. Täten kohotahdin ensimmäiseltä lyönniltä alkava 6/8-polymetrikuvio ”haas-
taa” heti alkuunsa kappaleen 4/4-tahtilajin. Aloitusfraasi ei kuitenkaan pääty ”seinään”, 
sillä avoin hi-hat jää soimaan ikään kuin odottaen vastausta. ”Vastausfraasi” tahdeissa 
2–3 koostuu kahdesta ennakolla alkavasta charleston-solusta. Kysymys–vastaus-kaava 
päättyy kolmannen kakkosella bassorummulle. Kolmas fraasi alkaa tahtiviivan ylittäväl-
lä charleston-aiheella, jolla haetaan vauhtia charleston-solun päässä olevaan rivin lopun 
synkooppimerkkiaiheeseen. Synkooppiparin luoma jännite purkautuu vasta toisella ri-
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villä, charleston-solun päässä olevalle bassorumputakapotkulle. Aloitusrivin viimeinen 
fraasi voidaan jakaa kysymys- ja vastaussoluun – charleston kysyy ja synkooppipari 
vastaa. 
Viidennessä tahdissa virvelirumpulyönti esiintyy nelosen painottomalla puolis-
kolla, mikä liittyy tavanomaiseen rytminpitämiseen. Toisen rivin puolessa välissä on 
rivin ainoa kokonainen fraasi, jossa charleston-solu sitoo rivin puolikkaat toisiinsa. 
Vaikka solu päättyy takapotkulle, soittaa bassorumpu toisen ”pisteen” aiheen perään 
tahdin neloselle. Toisen ja kolmannen rivin taitteessa Jones soittaa pelkän ennakon, 
joten rivin vaihtumista ei tällä kertaa vahvisteta synkooppiparilla, vaan tyydytään niu-
kempaan, mutta yhä jännitteelliseen ja liikettä lisäävään yksittäiseen lyöntiin. 
Kolmannen rivin alkupuolella on kahden takapotkun sarja, joka päättyy basso-
rummulle – tähän asti kaikki fraasit ovat päättyneet takapotkulle bassorumpuun. Kier-
ron lopussa Jones aktivoituu ja soittaa kaksitahtisen fraasin, jonka molemmat tahdin 
pituiset puolikkaat noudattavat seuraavaa logiikkaa: charleston-aihe ja charleston-solun 
päässä oleva synkooppipari. On tärkeä huomata, että ensimmäisen rivin lopun merkki-
fraasi on solurakenteeltaan samanlainen kuin kierron päätösfraasin puolikas.  
Kierron ensimmäinen rivi on aktiivinen ja fraasisisällöltään monipuolinen.. 
Kaksi ensimmäistä fraasia ”juhlii” kappaleen alkua ja kolmas fraasi merkkaa rivin vaih-
don. Toinen rivi on melodian ”peesausta”, missä yksikään lyönti ei sijoitu rytmisesti 
säestyskuvion ulkopuolelle. Kolmannella rivillä rumpali kantaa vastuunsa muodon lo-
pulla ja soittaa kaksi kertaa synkopoidun merkkitahdin.  
Seuraavaksi tarkastellaan komppausta seitsemännessä saksofonisoolokierrossa, 
jota edeltävä ja seuraava kierto ovat rytmilinjaltaan aktiivisia ja tavanomaisia. 
 
Nuottiesimerkki 40. Seitsemännen saksofonisoolokierron rumpukomppaus. 
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Edellisestä esimerkistä tuttua aloitusfraasia ei ole. Kierto alkaa sisältä täyden-
netyn synkooppiparin viimeiseltä lyönniltä alkavalla charleston-solulla, joka päättyy 
kakkoselle bassorumpuun. Sama aihe esiintyy tahtia myöhemmin siirryttäessä toiselle 
riville. Muutoin ensimmäisellä rivillä on vain kaksi pääiskun ennakkoa, eikä kierron 
alkua lukuun ottamatta synny yhtään lyöntiä tai lyöntiparia pidempää fraasia. Huomat-
tavaa on kaikkien rivin lyöntien löytyvän symbaalikuviosta.  
Toisella rivillä on kaksi fraasia. Niistä ensimmäisessä on kaksi aihetta – virve-
lirummulle tuleva ennakko, jonka jännitteen sisältä laajennettu charleston-variaatio 
purkaa tahdin 102 neloselle. Toisen rivin toinen fraasi rakentuu kolmesta peräkkäisestä 
virvelirumpuennakosta. Ennakoiden luoma jännite purkautuu viimeiseltä ennakolta al-
kavalle, sisältä laajennetun charleston-solun päättävälle neloselle tahdissa 104. Enna-
koita lukuun ottamatta kaikki fraasit ovat tähän asti päättyneet bassorumpuiskulle. 
Charleston-solun päässä toisen rivin päättävästä bassorumputakapotkusta 
esiintyy soololyönti ensimmäistä kertaa tässä kierrossa. Ykkösen painoton puolisko on 
usein tavattava tahdinosa yhdeksännessä tahdissa. Soololyönti toistuu seuraavassa tah-
dissa. Fraasin rytmilinjassa on kaikkiaan kolme soololyöntiä ja vain yksi symbaalikuvi-
osta löytyvä lyönti, joten rumpukomppaus muuttuu myötäilevästä aloitteellisemmaksi 
kierron harmonisessa huippukohdassa. Kierron viimeinen fraasi muistuttaa paljon edel-
lisessä nuottiesimerkissä käsiteltyä kierron lopun merkkifraasia. Merkkifraasin ensim-
mäinen tahti on samanlainen molemmissa kierroissa. Kierron viimeinen tahti päättyy 
sisältä täydennettyyn synkooppipariin, joka tällä kertaa soitetaan kokonaisuudessaan 
bassorummulla. Tämäkin kierto päättyy ennakkoon, joten rumpali ei pura jännitettä 
täysin kierron lopulla, vaan purku lykätään seuraavan kierron puolelle. 
Ensimmäinen ja toinen rivi ovat tekstiltään harvaa ja ennakkopainotteista sekä 
symbaalikuviota myötäilevää, eikä komppaus synnytä polymetrin tuntua, koska erilliset 
charleston-solut lähinnä sitovat tahdit yhteen. Kolmannella rivillä on neljä soololyöntiä, 
joista kaksi on mukana harmonian huippukohdassa ja kaksi synkooppipareissa, joten 
rivi poikkeaa huomattavasti edellisistä. 
Piano- ja komppisoolon fraaseja tarkastellaan vuorovaikutusanalyysiluvussa, 
koska niiden analysointi kontekstitta ei olisi tarkoituksenmukaista. Nyt hypätään suo-
raan tarkastelemaan saksofonin ja rumpujen välistä soolovuorottelua, missä Jones soit-
taa hämmästyttävän yhdenmukaisia neljän tahdin komppijaksoja saksofonistin taustalle. 
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Nuottiesimerkki 41. Neljän tahdin saksofonisoolojen rumpukomppaus. 
 
Jokaisella rivillä aloitusfraasi on kolmen charleston-solun pituinen. Toinen so-
lu saa osakseen keskilaajennuksen, joka pehmentää laskua bassorumpuneloselle. Vii-
dennellä rivillä bassorumpu tosin puuttuu ensimmäisen tahdin lopusta. Jokaisella rivillä 
toisen tahdin loppuun tulee ennakko nelosen painottomalle puoliskolle, ja neljä kertaa 
ennakkoa edeltää toinen synkooppi. Kolmannen tahdin kakkonen esiintyy kolmella ri-
villä, jota pehmennetään edeltävällä lyönnillä samaan rumpuun kaksi kertaa. Kakkoses-
ta charleston-solun päässä seuraa tavallisesti kolmosen kolmas triolinosa. Viimeisessä 
tahdissa esiintyy ykkösen painoton puolisko viisi kertaa ja kolmosen vastaava jokaisella 
rivillä. Eniten esiintyvät peräkkäiset tahdinosat ja aiheet yhdistämällä saadaan mallirivi 
neljän tahdin pituisten soolojen säestämiseen. 
 
 Nuottiesimerkki 42. Neljän tahdin saksofonisoolojen rumpukomppauksen mallirivi. 
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Mallirivissä muistuttaa paljon aloitusrivimallia – ainoastaan rivin lopun ennak-
ko seuraavalle riville puuttuu. Täten charleston-kohon päähän seuraavan rivin ykköses-
tä päättyvä komppaus vihjaa tulevasta ykkösestä, jolta rumpusoolo-osuus alkaa.  
Kappale loppuu teeman kertauksen viimeiseen tahtiin. Rivi alkaa ennakolla al-
kavalla charleston-aiheella, joka päättyy tahdin 309 bassorummun kakkoselle. Rivillä 
on kaksi kokonaista fraasia, joista ensimmäinen on pää- ja sivuiskujen ennakoista ra-
kentuva sarja. Päätösfraasi koostuu kahdesta charleston-solusta, joista ensimmäinen 
merkkaa ykköstä, jolta alkava toinen solu on kahdeksasosista kylläinen ”lopetussolu”. 
Huomattava on kappaleen päättyminen bassorummulle, joten bassorummulla on tärkeä 
funktio fraasien ja motiivien lopetuksissa. 
 




5.3 Fraasianalyysin johtopäätökset 
 
Fraasianalyysi paljastaa Jonesin komppiaiheiden käytön olevan rumpalin velvollisuuk-
sien ilmentämisen kannalta johdonmukaista. Rytmisektion palatessa tavanomaiseen 
säestysasetelmaan – osioiden vaihtumiskohdissa, koordinoitujen jaksojen jälkeen ja 
rumpusoolojen välissä – Jones käyttää johdonmukaisesti merkkiaiheenaan polymetristä 
aloitusfraasia, ajoittain jopa lähes vakiota aloitusriviä, luodakseen rakenneosan alkuun 
intensiivisen tunnelman. Täten Jones ei odota kannanottoa muilta soittajilta suunnan-
näyttäjäksi, vaan tekee sen itse. Rivien lopulla esiintyy synkooppiaiheita säännöllisesti, 
mikä jäsentää puolivapaata muotoa kiertoihin, riveihin ja ajoittain myös parillisiin tah-
teihin. Kierron lopulla fraasit säännönmukaistuvat, jolloin kierron kaksi viimeistä tahtia 
saavat samankaltaisen aiherakenteen. Muutamassa kohdassa, etenkin osion vaihtuessa, 
Jones käyttää erityisiä merkkiaiheita, fillejä, korostamaan taitepaikkoja kokonaismuoto-
rakenteessa. 
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Bassorummulla on merkittävä rooli fraasien päätepisteinä komppauksen tavan-
omaisessa asetelmassa ja sitä esiintyy painollisena lähes pelkästään tahdin kakkosella ja 
nelosella. Rumpuun soitetaan tauotta kevyttä, tuskin kuultavaa neljäsosapulssia, josta 
aksentit nousevat esiin. Rummun funktio on soittaa iskuja, ei niinkään synkooppeja. 
Virvelirummun teksti on monipuolisempaa, jota synkoopit hallitsevat. Myös hemiola-
rytmi ja peräkkäisten kahdeksasosatriolien käyttö kuuluu virvelirummun repertuaariin.  
Komppausfraasien pituus vaihtelee yhdestä lyönnistä yli puolen rivin mittaisiin 
aihesarjoihin. Fraasit sijoittuvat tavallisesti alkamaan pää- tai sivuiskun ennakolta ja 
päättyvät bassorumpuiskuun. Tyypillinen fraasi muodostuu virvelirumpuun soitetuista 
runkoaiheista, joka päättyy seuraavan tahdin puolelle soitettuun bassorumpuaksenttiin. 
Täten rumpukomppaus rikkoo rytmin ja rakenteen neliskulmaisuutta polymetrein ja 
synkoopein, sekä fraasin sijoittelu hämärryttää tahtiviivojen ja rakenneosien rajoja. 
Fraasianalyysi paljasti lisää charleston-aiheiden käytöstä. Aloitusfraaseissa ai-
he orkestroidaan bassorummun (ja symbaalien) ja virvelirummun välille. Charleston 
alkaa myös eri kohdissa riippuen sen funktiosta, esimerkiksi kolmosen painottamalta 
puoliskolta alkavana se merkkaa taitetta, ykköseltä alkavana sitä käytetään vain aloitus-
fraasissa.  
Tähän asti on tarkasteltu Jonesin komppausta kontekstista irrallisena element-
tinä. Rytmilinjasta ja fraaseista löytyy runsaasti johdonmukaisuutta, jopa toistoa. Kuten 
synteesi- ja malliesimerkit ovat osoittaneet, rumpukomppaus on ollut loogisinta ”tyhjäl-
tä pöydältä” lähdettäessä kappaleen alussa, rumpusoolojen jälkeen sekä rivien ja kierto-







6.1 Vuorovaikutusanalyysin tutkimusmenetelmä 
 
Rytmisektion soitossa on havaittavissa radikaaleja tekstinmuutoksia, joissa komppisoit-
taja etääntyy tavanomaisen säestämisen roolista ja muuttaa soittonsa konseptia korvin-
kuultavasti. Muutos voi vaikuttaa edelleen ryhmädynaamisesti toisen soittajan tekstiin, 
koska eri komppisoittajien roolit ja oletuskuviot toimivat liitossa ja toisiaan täydentäen. 
Tekstit voivat muuttua myös hellävaraisemmin, jolloin soittaja ei jätä rooliaan, vaan 
siihen kuuluvista elementeistä saatetaan jokin poistaa, korvata tai lisätä uusi.  
Tutkimusaineistosta etsitään paikat, jossa esiintyy vuorovaikutusta rumpalin ja 
muiden soittajien välillä. Jos vuorovaikutus ei ulotu rumpaliin asti, esimerkiksi harmo-
ninen vuorovaikutus, jätetään se rajauksen ulkopuolelle. Tarkasteluun joutuvat erityises-
ti ne kohdat, joissa rumpali päätyy koordinoituun säestämiseen muun yhtyeen kanssa. 
Koordinoitu työskentely ei synny tyhjästä improvisoidussa yhtyetyöskentelyssä, vaan 
sitä edeltää tapahtumien sarja tai sitten joku soittajista tekee vuorovaikutushakuisen 
aloitteen.31  
Analyysissa pyritään selvittämään musiikillisten ideoiden siirtyminen soittajien 
välillä. Kolmatta tutkimuksen pääkysymyksistä, miten vuorovaikutus ilmenee solistin 
kanssa ja miten vuorovaikutus ilmenee rytmisektion sisällä?, täydennetään seuraavilla 
tarkentavilla kysymyksillä: Kuka tekee aloitteen vuorovaikutusketjuun? Minkälaisilla 
teksteillä eri soittimet aloitteeseen reagoivat? Sekä miten yhtye johdetaan takaisin ta-
vanomaiseen komppausasetelmaan? Analyysissa tarkastellaan ryhmädynamiikan muu-
toksia kokoonpanon muuttuessa ja osioiden vaihtumiskohdissa, joissa soittajat joutuvat 
tapauskohtaisesti löytämään roolinsa rytmisektioon jäsenenä aina uudessa valossa. 
Kokeneet, lajin tuntevat, paljon jazzia kuunnelleet komppisoittajat saattavat yl-
lättäen tavata toisensa jollakin jazz-rytmiikalle ominaisella tahdinosalla, jolloin kysy-
myksessä ei ole harkittu vuorovaikutus. Komppisoittajat myös saattavat ”kuitata” solis-
tin fraasin intuitiivisesti koordinoiden samalla tahdinosalla. Komppisoittajat voivat 
                                                
31
 Joskus soittajilla on pitkä yhdessä soittamisen historia, jolloin he voivat tuntea toistensa soittotyylin 
niin hyvin, että yhdessä kehitetyt komppi-ideat ovat eri soittajien ”huulilla” koko ajan ja esiintyvät tietyn-
laisissa musiikillisissa tilanteissa intuitiivisesti. 
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myös tunkeutua tarkoitushakuisesti toisen komppisoittajan rooliin, esimerkiksi soittaa 
toiselle komppisoittajalle ominaista rytmilinjaa ja fraaseja, mikä on tulkittavissa vuoro-
vaikutushakuiseksi säestämiseksi. 
Analyysi etenee kappaleen tapahtumissa kronologisesti, koska usein vuorovai-
kutusketjua seuraa jokin toinen koordinoitu jakso, jotka saattavat olla syy–seuraus-
suhteessa keskenään – seuraava vaihe saattaa olla kontrasti edelliselle. Tekstiin on 






Ensimmäiseksi vertaillaan saksofonisoolon ensimmäisen ja toisen kierron piano- ja 
rumpukomppauksen rytmilinjoja. Bluesin kerratun teeman jälkeen jazz-muusikko tietää 
soolo-osuuden alkavan, ja tuolloin rytmisektion jäsenten tulevat toisiaan vastaan ja so-
vittavat oman roolin ja komppauksen muiden osuuksiin sopivaksi. ’Blues for Philly 
Joessa’ Jonesin filli tahdissa johdattelee yhtyeen intensiiviseen saksofonisooloon, jol-
loin rytmisektion jäsenet alkavat kompata omilla komppi-lickeillä kunkin soittajan ole-
tusroolia unohtamatta. Basisti soittaa neljäsosamelodiaansa, rumpali pohjaa soittonsa 
charleston- ja synkooppiaiheisiin sekä ennakkoihin, ja pianisti luo soittimelleen tyypil-
listä rytmilinjaa, jota analysoidaan seuraavaksi.  
 
Pianistin rytmilinjassa ykkönen ja kolmonen korostuvat paljon verrattuna rumpukomp-
pauksen rytmiin. Iskujen lisäksi ensimmäisellä rivillä esiintyy ainoastaan kaksi syn-
kooppia – molemmilla kertaa kaksitahtisen komppifraasin toisessa tahdissa. Toisella 
rivillä vaaka kallistuu synkooppien puolelle, mutta yhä tahdin pää- ja sivuisku saavat 
osakseen kolme painotusta. Kolmannella rivillä paino on tahdin takapotkuilla. Toisen 
kierron ensimmäisellä ja toisella rivillä toistuu kaava, jossa ensimmäinen tahti ja toisen 
alku ovat iskupainotteisia, ja toisen tahdin lopulle soitetaan kahdeksasosapari. Kierron 
viimeisen rivin kolmannessa tahdissa pianisti alkaa toistaa kahdeksasosaparia, mikä 
jatkuu kolmannen saksofonisoolokierron ensimmäisen rivin loppuun saakka. 
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Nuottiesimerkki 44. Saksofonisoolon alun piano- ja rumpukomppauksen rytmilinja. 
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Ensimmäisessä kierrossa pianisti ei merkkaa rumpalin tavoin rivien tai muoto-
rakenteen loppua. Pianokomppauksessa on havaittavissa pidempi linja, jossa rytmistä 
jännitettä lisätään kierron lopun lähestyessä. Pianorytmin painotukset siirtyvät iskuilta 
heikommille tahdinosille rakenteen edetessä, kunnes kahdessa viimeisessä tahdissa syn-
kopoitu rytmi johdetaan takaisin iskuille. Ensimmäinen kierto on molempien osalta ak-
tiivista komppaamista, joten solistin on pidettävä intensiteetti korkealla.  
Toisessa kierrossa komppaajat jättävät solistille tilaa vetäytymällä säestämään 
taka-alalle niukemmilla, toistuvilla ideoillaan. Pianistin komppifraasi on kaksitahtinen, 
jonka ensimmäisessä tahdissa ja toisen alussa paino on iskuilla, ja toisen lopussa esiin-
tyy synkooppipari. Jones soittaa toisen kierron alkuun aloitusfraasin, ehkä hämäänty-
neenä teeman kaltaisesta ensimmäisestä soolokierrosta, mutta muutoin hän komppaa 
pelkästään pääiskun ennakkoja kahdeksassa peräkkäisessä tahdissa. Toisen kierron kah-
dessa viimeisessä tahdissa pianisti tekee kontrastin aikaisemmalle tekstilleen ja alkaa 
toistaa puolen tahdin pituista sointuaihetta, joka osuu mukavasti yhteen rumpalin enna-
kon ja charleston-aiheiden kanssa. 
Nuottiesimerkissä on laatikoitu ne kohdat, joissa pianistin ja rumpalin välillä 
korostuvat samat tahdinosat. Ne esiintyvät varsinkin parillisissa tahdeissa niiden ollessa 
enimmäkseen pää- ja sivuiskun ennakkoja. Komppauksen kannalta erityisesti pääisku-
jen ennakot kahden tahdin välin ovat tärkeitä komppaajien tekstejä yhdistäviä paikkoja 
– jazz-rytmisektion työskentelyssä pääiskun ennakko nousee tahdinosista merkittäväm-
mäksi. Parittomissa tahdeissa pianisti ja rumpali soittavat varsin erilaista rytmilinjaa: 
pianisti pää- ja sivuiskuja, ja rumpali charleston-rytmejä ja kahdeksasosaennakkoja. 
Kierroissa on myös muutamia paikkoja, joissa rytmilinjat kohtaavat puolivahingossa, 
kuten tahdissa 37, missä rumpalin aloitusfraasi ja pianistin charleston-rytmi yhdessä 
luovat painoa sivuiskun ennakolle.  
 
Ensimmäinen radikaali suunnanmuutos rytmisektion toiminnassa tapahtuu viidennessä 
saksofonisoolokierrossa, jolloin rumpali ja basisti alkavat koordinoida keskenään. Radi-
kaali tekstinmuutos ei synny tyhjästä, vaan sitä edeltää pitkä tapahtumasarja (ks. nuotti-
esimerkki 45).  
Alkuteema- ja saksofonisoolokierrot 1–3 ovat soolomelodioiltaan ja fraasityy-
peiltään teemaa muistuttavia, eli teeman kaltainen tunnelma jatkuu yhteensä viisi kier-
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toa. Kappaleen ensimmäisen vaiheen ajan Jones tukee solistin soittoa tavanomaisella 
komppauksella ja rakennemerkein. Toisen ja kolmannen kierron taitteessa pianisti eh-
dottaa suunnanmuutosta toistamalla takapotkuja ja niiden painottomia osia ilman että 
kukaan rytmisektiosta lähtee mukaan, ja näin ollen kolmannesta kierrosta tulee vielä 
yksi teeman toisinto.  
Kolmannen kierron lopussa, turn around32 -paikassa tahdeissa 59–60, kontras-
tiksi aikaisempaan pianisti tekee aloitteen hyppäämällä ylempään rekisteriin soittamalla 
nousevan, synkopoivan ja harmonialtaan poikkeavan sointusarjan. Tällä kertaa ehdotus 
ei jää huomiotta, vaan rumpali vastaa siihen käyttämällä aloitusfraasista polveutuvia 
rytmikuvioita (tahdit 60–63). Eri tahdinosilla esiintyvät avoimet hi-hat-aksentit poik-
keavat soinniltaan ja rytmiikaltaan aikaisemmasta komppaustekstistä, mikä edelleen 
vaikuttaa solistin tekstiin. Solistin temaattiset aiheet ja fraasit korvautuvat f-sävelen 
ympärillä kiemurtelevalla, rytmisesti leijuvalla, yhdellä uloshengityksellä luodulla, kah-
deksantahtisella säveljatkumolla (tahdit 64–72).  
Yli kierron pituisen, harmonialtaan, rytmeiltään ja melodiatekstiltään poikkea-
van vuorovaikutusketjun jälkeen, tulee jälleen aika luoda kontrasti, koota rivit uudelleen 
ja palata harmonisesti, rytmisesti ja melodisesti kurinalaisempaan tekstiin. Solistin hen-
gittäessä sisään pitkän fraasin jälkeen, rumpali soittaa kapulalla kapulaan -lyönnin tah-
din 72 neloselle, joka toimii siirtymisehdotuksena selkeämmin jäsenneltyyn kiertoon.  
Rumpali aloittaa rytmikuvionsa viidennen saksofonikierron alusta. Kaksitahti-
sen kuvion aloituspainotus tulee kakkoselle, jota edeltää kahdeksasosakoholyönti, ja 
kuvio päättyy toisen tahdin neloselle lyhytääniseen kapulalla kapulaan -lyöntiin. Solisti 
vahvistaa rumpalin ehdotuksen soittamalla itsekin kaksitahtisen rytmin, joka johtaa ja 
päättyy niin ikään neloselle (tahdit 73–74). Pianisti ja basisti ovat valppaina ja kumpikin 
lähtee mukaan ehdotettuihin rytmikuvioihin, riffeihin.  
Pianisti ottaa riffinsä rytmin suoraan saksofonistilta, josta tosin aluksi jää en-
simmäinen sointu soittamatta. Basisti lainaa rumpalin rytmiä ja jättää myös ensimmäi-
sen tahdin ykkösen soittamatta. Komppiparin riffi korostaa ykköstä normaalista poik-
keavalla tavalla – se jätetään soittamatta. Täten syntyy kaksi liittoa: saksofoni–piano ja 
basso–rummut. Solisti itsekin kuljettaa mukanaan rytmiehdotuksensa painotuksia sijoit-
tamalla fraasinsa riffin rytmilinjan ympärille.  
                                                
32
 Turn around on tavallisesti kierron lopulla, jossa kaksitahtinen I asteen sointu korvataan neljällä puolen 
tahdin pituisella soinnulla, jotka luovat harmonista liikettä ja johdattelevat kierron aloitussointuun. 
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Nuottiesimerkissä on laatikoitu 3.–4. saksofonisoolokierrossa tapahtuneet ta-
vanomaisesta tekstistä poikkeavat tapahtumat, jotka johtavat edelleen 5. saksofonisoo-
lokierron koordinoituun, päällekkäisistä riffeistä rakentuvaan grooveen. Eri soitinten 
rytmien tahdinosista on ympyröity ne paikat, joita koko rytmisektio korostaa. Katkovii-
vakehällä on ympyröity rumpalin ja basistin rytmilinjojen yhteiset paikat ja sitä käyte-
tään myös ilmaisemaan saksofonistin rytmiehdotuksen toteutumaa pianistin riffissä. 
Saksofonirivillä ympyröidyt sävelet ilmaisevat soolofraasien rytmisesti painavien sävel-
ten osumista oman riffiehdotuksensa kanssa samoille tahdinosille. Saksofonistin rytmi-
linja on löydettävissä Laukkasen (2005: 42–48) menetelmällä, missä rytmilinja muodos-
tuu tässä tapauksessa pitkistä ja erillisistä sävelistä, fraasien aloitus- ja lopetussävelistä, 
melodialinjojen suunnanmuutoksista sekä sivu- ja vaihtosävelhypyistä.  
Seuraavassa nuottiesimerkissä komppiparin ja pianistin riffit yhdistetään yh-
deksi kantarytmiksi, jolloin siitä tulee täsmälleen sama 2:3 son clave -rytmin kanssa. 
Sulkuihin on laitettu pianistin ensimmäinen sointu, joka toimii rytmilinjassa koholyön-










Orkestroinnin konsepti toistuvine ja päällekkäisine rytmielementteineen noudattaa afro-
kuubalaisen musiikin ja edelleen afrikkalaisen musiikin rytmikäytäntöjä. Pianon osuus 
muistuttaa läheisesti brasilialaisen bossa novan rytmiavaimen 3:2-käännöstä. Bossa-
avain on sama kuin pianon riffi, mutta rytmisen transposition myötä se on siirtynyt yhtä 
neljäsosaa aikaisemmaksi. Rytmissä toistuvat tutut charleston-solut. 
 




Käsitellyistä kierroista on löydettävissä kaksi erilaista vuorovaikutustyyppiä. 
Ensimmäinen on kolmannen kierron lopussa ja neljännen kierron aikana ajassa tapah-
tuva ideoiden vaihto, jossa kauppatavarana on ulossoitto. Pianistin turn around, rumpa-
lin rytminen transpositio ja solistin kellunta toimivat kaikki kontrastina kappaleen val-
litsevalle tekstille. Aloitteen tekijä on siis piano, johon lähtevät mukaan kaikki muut 
paitsi basisti, joka kantaa vastuunsa ulossoittoa tasapainottavana tekijänä. Toinen vuo-
rovaikutustyyppi on rytmin lainaus, jossa Jones kauppaa parillisen tahdin nelosen. 
Aloitteen tekijänä toimii rumpali, jonka solisti ja muut soittajat hyväksyvät kierron kol-
lektiiviseksi korostuspaikaksi. Kaikki soittajat lähestyvät tahdin nelosta kukin omalla 
tavallaan unohtamatta soittimensa velvollisuuksia. Kierron lopulla rytmisektio palaa 
tavanomaiseen komppausasetelmaan turn aroundissa soitettavan yksitahtisen rytmin 
avulla, jonka koko rytmisektio soittaa intuitiivisesti unisonossa. Rytmi on riffin ensim-
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mäinen tahti. Kuudennessa saksofonisoolokierrossa palataan komppauksen tavanomai-
seen asetelmaan, jolloin rumpali soittaa tutun aloitusfraasin. 
 
Lukuun ottamatta koordinoitua saksofonisoolon viidettä kiertoa, rytmisektion komppaus 
pysyy lähes kolmen minuutin ajan tavanomaisessa asetelmassa, missä komppitrio on 
säestänyt neljättä soittajaa, solistia. Rumpalin rytmilinja on keskimääräistä aktiivisem-
paa. Rollinsin loputon temaattisten ainesten variointi yksitoista kiertoa kestävässä sak-
sofoniosiossa on pitänyt esityksen koheesiosta huolen, mutta kappaleen dramaturginen 
kaari vaatii kontrastia.  
Saksofonisti päättää soolonsa ja jättäytyy pois, jolloin jäljelle jää trio-
kokoonpano, mikä muuttaa ryhmädynamiikkaa. Tähän asti pianistin tehtävä on ollut 
kompata solistia rumpalin ohella sointu- ja rytmiaiheineen, mutta tästä eteenpäin pianis-
ti toimii solistina. Koska trio-kokoonpanossa bassomelodia ja rumpukomppaus jättävät 
harmonisen aukon yhtyeen soinnin keskirekisteriin, perinteisesti pianistit ovat säestä-
neet ja myötäilleet melodialinjojaan vasemmalla kädellä. Tämäkään kappale ei tee 
poikkeusta, sillä soolofraasien alla ja väleissä vasen käsi soittaa lähdes tauotta.  
Pianon akustiset ominaisuudet poikkeavat saksofonista – sen äänenvoimakkuus 
ja sointiväri eivät kanna rumputuolille yhtä selkeänä. Täten tavallisesti rumpali alkaa 
soittaa vähemmän ja hiljempaa pianosoolon aikana. Sama ilmiö on löydettävissä rytmi-
linjastakin, sillä pianosoolon alussa rumpali passivoituu. Rumpukomppaustekstiltään 
kaksi ensimmäistä pianosoolokiertoa ovat kuitenkin olleet tavanomaista, mutta kolman-
nessa kierrossa Jones irtautuu tavallisesta komppaajan roolista ja alkaa toistaa rytmiku-
vioita lisäten soolon taustalle rytmisen sivujuonen (ks. nuottiesimerkki 48). 
Kierron kahdeksan ensimmäistä tahtia perustuvat puolen tahdin pituisten fraa-
sien toistoon. Kolmannen rivin alun charleston-rytmiaiheiden jälkeen Jones vaihtaa 
käden ja kapulan asentoa alkaakseen soittaa virvelirummun vanteeseen pelkkää nelosta. 
Tahdista 169 alkava neljäs pianosoolokierto, kuten myös viides ja samalla viimeinen, 
on Jonesin osalta pelkkää rytmikuvioiden toistoa, ja virvelirumpukäden komppaus on 
metriä korostavaa. Vannelyöntivaiheeseen siirtyminen muuttaa jälleen ryhmädyna-
miikkaa, jolloin soolojen komppaaminen jää pelkästään solistin itsensä tehtäväksi. Vir-
velirummun vannelyönnin ääni on lyhyt ja selkeästi erottuva, joten sen käyttö tuo mu-
siikin sointiin selektiivisyyttä ja selkeyttä, eikä se voi jäädä huomaamatta keneltäkään. 
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Täten Jonesin komppaus on muuttunut saksofonisoolon energisestä, monipuolisten ryt-
miaiheiden tarjoajasta kohti minimalistisempaa, toiston avulla intensiteettiä ja rytmistä 
koheesiota lisääväksi säestäjäksi. Jones antaa pianistin saattaa soolonsa loppuun ilman 
että rumpali kantaa vastuuta sen loppuun saattamisesta.  
 




Solisti päättää soolonsa yllättäen, joten sitä seuraavan komppisoolon voitaneen sanoa 
olevan jazzille tyypillinen ”paniikkiratkaisu”. Basisti ei luovu neljäsosamelodiastansa, 
vaan jatkaa sen soittamista samalla voimakkuudella. Rumpali aktivoituu tuttuun tyyliin-
sä uuden osion alussa, jottei kappaleen intensiteettikaareen tulisi romahdusta ja kuollut-
ta hetkeä. Viimeistään komppisoolon ensimmäisen kierron toisen rivin alussa komppi-
pari tietää, missä osiossa mennään. Aloitteen tekijä on näin ollen basisti, joka tekee osi-
osta komppisoolon bassosoolon sijasta.  
Kuva 2 havainnollistaa äänenvoimakkuuden muutosta siirryttäessä pianosoo-
losta komppisooloon. Kuvassa on 12 tahtia alkaen pianosoolon viimeisestä rivistä ulot-
tuen komppisoolon ensimmäisen kierron toisen rivin loppuun. Äänenvoimakkuus on 
nähtävissä kuvasta: mitä kauemmaksi käyrä yltää keskilinjasta, sitä voimakkaampi ääni. 
Ylempi käyrä esittää vasenta kanavaa, jossa kuuluvat piano ja rummut, ja alempi käyrä 
oikeaa kanavaa, jota hallitsee basso. Bassokanavan äänenvoimakkuus säilyy suhteelli-
sen samanlaisena komppisoolon siirryttäessä, mutta piano/rumpukanavalla tapahtuu 
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äänenvoimakkuuden lasku. Komppisoolon ensimmäisellä rivillä äänenvoimakkuus las-
kee huomattavasti, mutta vielä neljä rumpalin aksenttia nousee keskilinjan yli. Toisella 
rivillä aksentit kevenevät entisestään. Dynaamista romahdusta ei tapahdu komppisoolon 
alussa, vaan ensimmäisellä rivillä tunnustellaan tulevaa. 
 





Komppisoolon keskeiseksi soittajaksi nousee basisti ja hänen melodiansa (ks. 
nuottiesimerkki 49). Kierron kaksi ensimmäistä riviä ovat pianistin osalta iskupainot-
teista ja tekstiltään harvaa. Rumpalille jää tilaa komppaamiseen, jonka Jones täyttää 
rikkomalla pulssi- ja iskupainotteista tekstiä polyrytmein. Rumpali ja pianisti soittavat 
omia komppiaiheitansa bassomelodian taustalla, kunnes toisen kierron lopulla pianistin 
siirtäessä painon synkoopeille ja rumpalin siirtäessä painotukset ennakoille, löytävät he 
toisensa samoilta tahdinosilta. Aikansa omilla teillä oltuaan kaksi yhdessä soitettua ak-
senttia luovat huomattavaa koheesiota. Pianisti merkkaa kierron kaksi viimeistä tahtia 
samankaltaisella ennakkorytmillä kuin tahdeissa 59–60.  
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Nuottiesimerkki 49. Komppisoolon toinen kierto. 
 
 
Komppisoolon kaksi ensimmäistä kiertoa ovat niukkoja musiikilliselta annil-
taan. Soittajat nauttivat kontrastista aikaisempiin tapahtumiin, eikä kenelläkään ole väli-
töntä halua lopettaa letkeää groovea. Aikansa kutakin – basisti on tekevä aloitteen seu-
raavassa kierrossa. 
 
Kolmannen komppisoolokierron kolmannessa tahdissa (nuottiesimerkki 50) basisti soit-
taa puolinuotin tahdin kakkoselle. Basisti jatkaa puolinuottien ohella neljäsosalinjansa 
soittamista parillisissa tahdeissa. Pianisti ja rumpali lähtevät mukaan rytmiin kahta tah-
tia myöhemmin. Riffin havaittuaan pianisti jättää kaiken muun pois paitsi kakkosen, 
joihin hän soittaa epätavallisia sointuja. Pianisti merkkaa neljäsosilla kierron lopun ja on 
valmis jättämään riffin, mutta havaittuaan riffin jatkuvan, palaa hän siihen lisäten kol-
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mosen. Tahdissa 236 pianisti hakeutuu synkoopeille johdatellakseen rytmisektion pois 
riffistä.  
 
Nuottiesimerkki 50. Kolmannen ja neljännen komppisoolokierron rytmilinjat.  
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Rumpalin ensimmäinen rivi on tavanomaista komppausta, jonka lopulle tuleva 
charleston-koho valmistelee tulevaa ykköstä. Kahden kierron ajan rumpali painottaa 
ykköstä, mikä on tavanomaisessa komppauksessa lähes pelkästään aloitusfraasissa 
esiintyvä tahdinosa. Ykkösen korostaminen kapulalla kapulaan -lyönnillä on perua 
Jonesin big band -taustasta ja tavasta avustaa sektiota ja etulinjaa, ”petata”. Jones soittaa 
pitkän kakkosen ja staccaton ykkösen väliin charleston-ketjun kontrastiksi iskuille. 
Kolmannen komppisoolokierron lopulla Jonesilla ei ole aikomustakaan lopettaa riffiä, 
mutta neljännen kierron viimeisissä tahdeissa hän soittaa synkooppiparin ja tremolon 
muodostaman fillin.  
Vuorovaikutusketju alkaa toisen komppisoolokierron lopulta, missä pianistin 
synkoopit ehdottavat muutosta vallitseviin olosuhteisiin. Basisti ottaa siitä vaarin alka-
malla toistaa puolinuottia tahdin kakkoselle parittomissa tahdeissa. Muu rytmisektio 
lähtee riffiin mukaan, vaikka samalla jokaisen soittajan rytmilinjoista käy ilmi soittimil-
le tyypillinen rytmiteksti. Viidennessä saksofonisoolokierrossa esiintyi samantyyppinen 
kaksitahtinen riffikerrostuma, mutta tällä kertaa koko rytmisektio on korostamassa sa-
maa tahdinosaa. Riffin aikana velvollisuudet ja vastuunotot tulevat kuulluksi – pianisti 
tihentää rytmiään ja synkopoi rakenteen lopulla, rumpali käyttää synkooppiparia merk-
kaamiseen ja staccatoa kakkosen petaamiseen, sekä basisti huolehtii rytmisharmonisesta 
pohjasta ja samalla ohjaa yhtyettä riffiin. Pianisti yrittää jo yhden riffi-kierron jälkeen 
johdatella rytmisektion ulos riffistä, mutta komppipari on siitä eri mieltä. Pianistin sin-
nikkyys palkitaan, missä toisessa riffi-kierrossa hänen synkooppinsa saavat vastakaikua 
rumpalin päättäessä osion filliin. Edellisistä vuorovaikutusesimerkeistä voi huomata, 
kuinka pianisti on rytmisektion ”levoton sielu”, joka on herkkä tarjoamaan vaihtoehtoja 
vallitseviin olosuhteisiin.  
 
Viimeisenä solistina toimii rumpali, joka jokaisen edellisen solistien tavoin tukeutuu 
vuorovaikutukseen – nelitahtista rumpusooloa edeltää aina nelitahtinen saksofonisoolo. 
Käsitteen englanninkielinen ilmaisu trading fours kuvaa ”nelosten” ideaa, sooloideoita 
vaihdellaan. Taulukossa 8 tarkastellaan sitä, minkälaisia ideoita vaihdellaan.  
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Taulukko 8. Vuorottelevien soolojen, ”nelosten”, tapahtumat. 
 
 Tahtijäsennys Moodi, idea  Rytmit Vaihtoväline  
Sax (241–244) 2+2  selkeä fraasin-
toisto 
pitkä kakkonen jatkoa edelli-
seen 
Drs (245–248) (1+1)+(1+1) tuplatempo 1/16 kontrasti edelli-
seen 











Sax (257–260) 2+2 juureva, poly-
rytmit 
1/8, 1/4-triolit synkopoitu 





Sax (265–268) 2+2 juureva, taka-
kenoinen 
1/8 takaisin sisään 






Sax (273–276) 2+2 sointuja merk-
kaava 
1/8 tiukasti sisällä 
Drs (277–280) (1+1)+2 selkeä, ”perus” 1/16 jatkoa edelli-
seen  











Ensimmäisessä nelosessaan Rollins jatkaa komppisoolon kaksitahtisen riffin 
rytmi-ideaa, pitkää kakkosta parittomissa tahdeissa. Ensimmäisessä rumpunelosessa 
Jones hylkää saksofonistin tarjouksen ja hän syöksyy energisiin tuplatempofraaseihin. 
Edeltävän saksofoninelosen kanssa kontrastissa olevan rumpusoolon tuplatempo tarttuu 
saksofonistiin, joten toisen saksofoninelosen ensimmäinen fraasi on edeltänyttä sakso-
foniosuutta aggressiivisempi sekä rytmeiltään että sävelvalinnoiltaan.  
Nuottiesimerkissä 51 on kaksi perustavaa laatua olevaa soolovaihdon tyyliä, 
saksofonisti myötäilee edeltäviä tapahtumia, lainaus, kun taas rumpali soittaa edellistä 
solistia vastaan, aloite. Lainauksen kohteena voi olla mikä tahansa elementti, joka jää 
edellisestä soolopätkästä seuraavan solistin mieleen. Esimerkiksi tahtien 273–276 varsin 
selkeä blueskulku saa jatkokseen selkeän rumpusoolon.  Aloitteelliset kontrastit liittyvät 
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yleensä käsitepareihin: a-tempoa seuraa tuplatempo, jännitteettömästi sisällä ollutta 
fraasia seuraa jännitteinen, synkopoitu ja epävireisyyttä hyödyntävä soolopätkä. Vuorot-
televissa sooloissa improvisoidaan näin ollen vuoroin neutraalisti konsonoiden musiikil-
listen elementtien kanssa ja vuoroin kirpeästi dissonoiden. Konsonanssit esiintyvät ne-
loskierroissa tavallisesti rakenteen alussa ja dissonanssit epätasaisemmin toisella ja 
kolmannella rivillä. Rumpusoolokiertoja ja leimaa täten myös rakenteellisuus, joten 
blues-muoto soittajille tuttuna rakennetyyppinä ohjaa solisteja ratkaisuissaan, muoto 
soittaa soittajiaan. 
 





6.3 Vuorovaikutusanalyysin johtopäätökset 
 
Vuorovaikutus on edellytys ’Blues for Philly Joen’ kaikille tapahtumille. Jos solistit 
soittaisivat irrallaan säestäjistään ja eivätkä huomioisi komppauksen rytmilinjasta esiin 
tunkevia aksentteja, solistien ei olisi mahdollista luoda sooloistaan juuri samanlaisia 
kuin nämä ovat. Vuorovaikutuksen merkityksen puolesta puhuvat saksofonisoolon puo-
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lenvälin tapahtumat vuorovaikutusketjuineen ja yllättävine käänteineen. Ja kääntäen 
ilmaistuna – jos jokainen säestäjä soittaisi ainoastaan oletusrytmikuvioitaan ja komppai-
si soittimelleen tyypillisin fraasein, ei solisti päätyisi soittamaan neljännessä ja viiden-
nessä kierrossa esiintyneillä tavoilla – ensin vapaasti ”ryöpytellen” ja siiten tiukasti 
rytmissä. Toisenlainen dialogi on löydettävissä saksofonistin ja rumpalin välisistä vuo-
rottelevista sooloista, missä solistit rakentavat neljän tahdin soolonsa aina joko edellisen 
soolopätkän materiaalin pohjalta tai kontrastiksi sille. Täten vauhtia improvisointiin 
haetaan aikaisemmin kuullusta tapahtumasta. 
Koordinointia rytmisektion sisällä on kahdenlaista – suunnitelmallisempaa ja 
sattumanvaraisempaa. Suunnitelmallisempi vuorovaikutus käynnistyy jonkin soittajan 
ehdotuksesta, jonka pohjalta joku soittajista tekee selkeän aloitteen. Aloitte on päämää-
rätietoinen, radikaali muutos, joka vaikuttaa ryhmädynaamisesti jokaisen soittajan osuu-
den uudelleenarviointiin. ’Blues for Philly Joessa’ ehdotukset ja aloitteet johtavat kaksi 
kertaa koordinoituun riffiin, jossa koko rytmisektio alkaa korostaa tiettyä/tiettyjä 
tahdinosia. Sattumanvaraisempi vuorovaikutus syntyy siten siitä, että 1) komppisoittajat 
päätyvät samalle tahdinosalle joko puolivahingossa tai 2) tunkeutumalla toiselle soitti-
melle ja soittajatoverille tyypilliseen rytmitekstiin, jolloin eri soitinten komppikuvioille 
tyypillinen kontrapunktinen täydentäminen ja roolijako päättyvät hetkeksi, ja tekstit 
yhdistyvät.  
Kokoonpanon muutokset kappaleen edetessä ja solistin vaihdokset niin ikään 
vaikuttavat roolijakoon ja säestyksen temperamenttiin. Äänekästä solistia, tässä tapauk-
sessa tenorisaksofonisti Sonny Rollinsia, pianisti ja rumpali säestävät aktiivisesti, mutta 
pianosoolossa komppaaminen muuttuu vaitonaisemmaksi ja stabiilimmaksi. Säestyksen 
muutoksiin vaikuttaa myös koko kappaleen dramaturginen kaari, jolloin muutokset tuo-
vat esitykseen mielenkiintoa ja variaatiota.  
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7. JOHTOPÄÄTÖKSET  
 
Blues on jazz-muusikoille perustavaa laatua oleva musiikillinen improvisointialusta, 
joka on rakenteena tuttu sekä rivirakenteen että harmonisten potentiaalin osalta. ’Blues 
for Philly Joen’ sävellaji F on samoin tavallinen ja Bb-vireiselle tenorisaksofonille miel-
lyttävä sormituksen ja rekisterin kannalta.  
Kappaleen teema on joka esiintymiskerta erilainen ja useat saksofonisoolokier-
roista puolestaan kuulostavat teemalta. Voidaan väittää, että jokainen sävel tässä kappa-
leessa on improvisoitu, vaikka Rollinsilla on ollutkin ehkä mielessä muutama sävelkul-
ku teeman materiaaliksi. Teema kulkee saksofoniosuuksien mukana pitäen esityksen 
koheesiosta huolta. 
Säestävät soittajat tasapainoilevat velvollisuuksien ja vapaudenoton välillä, 
mikä heijastuu rakenteen ”ulossoittamisena” ja suuntaa muuttavina aloitteina, joista 
selkeimmillään muodostuu vuorovaikutusta. Säestäminen alkaa omalle soittimelle ta-
vanomaista tekstiä soittamalla, jota värittää henkilökohtainen sanavarasto, licks. Vallit-
seva tunnelma ja teksti muuttuvat muutaman kerran vuorovaikutuksen myötä. Sakso-
foniosuudelle ominainen temaattisuus hajoaa kerran vuorovaikutusketjun takia, jolloin 
pianistilta lähtöisin oleva ”vapauden tuuli” puhaltaa eri soittajien kautta päätyäkseen 
kontrastiksi selkeiden rytmikuvioiden toistamiseen ja edelleen oletustekstiin, temaatti-
seen improvisointiin. Soolovuoron vaihtuessa ja miehityksen muuttuessa ryhmädyna-
miikka muuttuu, joten soittajat joutuvat arvioimaan osioiden vaihtumisessa uudelleen 
komppauksensa lähtökohdat.  
 
Laukkasen (2005) menetelmän pohjalta kehitetty rumpukomppauksen rytmilinjan kar-
sintametodi toimii tekstin pelkistämisessä ja ydinaiheiden löytämisessä. Rytmilinja-
analyysi helpotti komppaustekstin analysointia, sillä Jonesin rytminen ajattelu ja loogi-
suus tulivat ”tarjottimelle” helpottamaan seuraavia analyysivaihteita.  
Synkooppiparit, joiden välissä on mukana isku, nousivat vaikeimmaksi yksit-
täiseksi rytmiaiheeksi pelkistää. Lopulta kahdeksasosasarjojen rytmilinja päädyttiin 
määrittämään aloitus- ja lopetuslyönnin mukaan, jos kaikki soitettiin samaan rum-
pusetin komponenttiin. Jos iskulla käytiin eri komponentilla, tuolloin myös se sisällytet-
tiin rytmilinjaan hajasävelluonteensa takia. 
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Muotorakenteen eri tahdeissa lukumääräisesti eniten esiintyvien tahdinosien 
perusteella luodut synteesikierto ja -rivi paljastivat Jonesin useimmiten soittamat tah-
dinosat ja tietyissä rakennekohdissa usein esiintyvät rytmiaiheet. Jonesin soittamat to-
delliset kierrot paljastivat hänen käyttävän charleston- ja synkooppiaiheita synteesitu-
loksia enemmän, joten nämä rytmilinjan analyysin kaksi näkökulmaa, eri kierrot sulaut-
tava ja eri kierrot erittelevä, paljastavat mitä paikkoja Jones painottaa, miten painotuk-
seen tullaan ja miten niistä poistutaan. Ensimmäiseen tutkimuskysymykseen voidaan 
vastata: Jonesin komppirytmit ovat aktiivisia ja intensiivisiä; ”ykkösettömiä”, eli tahdin 
pää- ja sivuiskut esiintyvät niissä harvoin – komppausrytmit pyrkivät häivyttämään is-
kutusta ja metriä; polyrytmisiä, eli niissä esiintyy paljon polymetrejä ja synkooppeja; 
johdonmukaisia, missä eri kierroista on löydettävissä paljon yhtäläisyyksiä; rakenteelli-
sia eli muotorakenteen kriittisissä kohdissa taitepaikat tulevat kuulluksi; ja rytmilinjaa 
leimaa ajoittainen itsenäisyys, eli rumpukomppauksen rytmilinja on jo itsessään oma, 
looginen rytmikerrostuman osa.  
Ahon (1977) motiivianalyysi antoi eväät luoda oma menetelmä rytmilinjasta 
löytyneiden, runkorytmeistä polveutuneiden komppausaiheiden ja -fraasien erittelyyn. 
Runkorytmeistä syntyi runkoaiheita, jotka usein tietyssä rakennekohdassa esiintyessään 
nimettiin merkkiaiheiksi, joilla on oma rakenteellinen funktionsa. Jonesin logiikasta 
rakentaa komppaus motiivianalyysi paljasti paljon. Vaikka yleistyksiä ei kannata tehdä 
yhden kappaleen perusteella, Jonesin aiheidenkäytön olettaa olevan yhtä johdonmukais-
ta myös muissa samassa tempoluokassa olevissa blues-variaatioissa. Samalla voidaan 
vastata toiseen tutkimuskysymykseen: Jonesin komppifraasit perustuvat kolmijakoisiin 
polymetreihin ja synkooppiaiheisiin. Rakenneosien, etenkin osioiden ja komppauksen 
aluille, on tyypillistä runsas charleston-rytmiaiheiden käyttö, ja rakenneosien lopuille 
yksittäisten synkooppien ja synkooppiparien käyttö. Ajoittain on havaittavissa tietyissä 
rakennepaikoissa toistoa, mikä paljastaa Jonesin soiton pohjautuvat hänen hyvin hallit-
seviin komppiaiheisiin, lickeihin.   
Hodsonin (2000) työ paljasti vuorovaikutuksen merkittävyyden jazz-
improvisoinnissa ja -yhtyesoitossa ylipäätänsä, jonka kommunikointiin pohjautuva nä-
kökulma on aikaisemmista jazztutkimuksista poikkeava. Työ antoi eväät vuorovaikutus-
tapahtumiseen graafiseen merkitsemiseen. Hodson kohdistaa työssään paljon huomiota 
harmonisen vuorovaikutuksen ja sointujen muodostumiseen, making the changes, mikä 
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avasi korvat analyysissa rumpusetin ulkopuolelle pidempien vuorovaikutusketjujen ja 
tekstikerrostumien etsimiseen. Vuorovaikutusanalyysiosiosta tuli ennakko-odotuksia 
laajempi, sillä jo yksi jazz-blues toimii vuorovaikutuksen runsaudenlähteenä erilaisine 
kommunikaatiotapoineen. 
’Blues for Philly Joesta’ löytyneiden vuorovaikutteisten tapahtumien perusteel-
la vastataan kolmanteen tutkimuskysymykseen. Jonesin vuorovaikutus solistin kanssa 
ilmenee rytmiaiheiden lainauksena ja tarvittaessa kontrastin tekemisenä. Vuorovaikutus 
ilmenee rytmisektion sisällä yhteisten rytmiaiheiden, riffien, koordinoituna toistona, 
johon jokin rytmisektion jäsen tekee selkeän aloitteen; tarkoituksenmukaisena toisen 
rytmilinjaan tunkeutumisena; tai sattumanvaraisena samoille tahdinosille löytämisenä.  
Itse verbalisoisin Jonesin toiminnan aloitteelliseksi johdonmukaisuudeksi, mis-
sä hän kantaa rumpalin vastuun ja pysyy jazz-rytmiikalle turvallisten ja konsonoivien 
tahdinosien raameissa, sekä samalla toimii muita soittajia energisoivana rytmilähteenä.  
 
Olen saavuttanut monia relevantteja vastauksia tutkimuskysymyksiin ja tulokset ovat 
relevantteja myös muille muusikoille. Vaikka olen soittanut rumpuja yli 25 vuotta, jois-
ta jazzin sektorilla yli 15, jo pelkästään yhden kappaleen rumputekstin rytmi-, fraasi- ja 
vuorovaikutusanalyysi on opettanut minua olemaan soitossani ja opiskelijoiden ohjauk-
sessani aikaisempaa todellisuuslähtöisempi.  
Opettajuuteni on saanut selkeitä vastauksia jazz-rummutuksen improvisoinnin 
sekä säestyksellisiin että solistisiin mahdollisuuksiin, velvollisuuksiin ja vapauksiin. 
Analyysi on edennyt rinta rinnan opetustehtävieni kanssa, jonka takia oppilaat ovat 
”joutuneet” soittamaan yksi toisensa jälkeen ’Blues for Philly Joeta’. Opiskelijani ovat 
olleet mielissään siitä, että kerrankin komppausta harjoitellaan todellisen musiikin poh-
jalta – eikä pelkästään nuottilähteistä ilman musikaalista kontekstia. Opetustyö on eri-
tyisen konkreettista musiikinlajin ilmaisutapojen välittämistä, joten jos opettaja ja opis-
kelija hyötyvät työstä, on työn tärkein tavoite saavutettu. Työn tieteellinen johdonmu-
kaisuus ja systemaattisuus ovat saaneet osan subjektiivisuudesta korvautumaan objek-
tiivisuudella: ”Jos ’Philly Joe’ teki näin, niin kyllä mekin voimme niin tehdä!”  
Tulosten saaminen ei kuitenkaan poista sitä tosiasiaa, että analyysi kohdistuu 
50 vuotta vanhaan yhteen jazz-klassikkoon. Jones oli yksilöllinen rumpali, jonka soitto-
tyyli oli rakentunut sitä edeltävistä ja sen aikaisista musiikin lajeista ja soittotraditioista, 
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joten yhden kappaleen aineistosta ei voi saada tarkkoja vastauksia kuin nimenomaisen 
kappaleen tulkintaan. Jonesilla on saattanut juuri sinä päivänä ja niinä aikoina olla tai-
pumus soittaa kappaleen niin kuin hän sen soitti, mutta tulokset ovat johdonmukaisuu-
dessaan rohkaisevia tekemään subjektiivisia yleistyksiä Jonesin rytmilinjasta, fraaseista 
ja vuorovaikutustavoista.  
Työ huutaa jatkokseen laajempaa tutkimusta jazz-rytmisektion ryhmädynamii-
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